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لعل المدف من هذه الدراسة المركزة المبسطة يكن ى تحديد مفهوم 
النقد الفنى كعل منبجى موضوعى يعتمد فى نقاليده ومعابيره على العلوم 
الحديثة مثل عل النفس » والهال » ومنطق > والفلسفة » والأخلاق . 
بل إنه يمتد ليشمل بعض العاييرہ الى مجدها فى علوم البيولوجيا › 
والكيمياء » والرياضة وخاصة عندما محلل الكيان العضوى للعملم 
الفنى » أو للتفاعل ين عناصره الحتلفة › أو التناسق الرياضى الذى بمنحه 
شخصيته المميزة .. ولذلك فالنقد الفنى اللحديث يعتمد أساساً على التحليل 
المنبجى للأعال الفنية » ولا مجنح سواء إلى المدح والتقريظ أو الذه 
والهمجاء » بل يضع هذه الأعمال تحت ضوء هادئ وفاحص بعيدا عن 
الاس أو التعصب أو التحيز . ويتخذ الناقد الموضوعى من العمل الفنى 
نقطة انطلاق تعتمد عليما كل العناصر الداحلة نى تشكيله » ولذلك فهو 
برفض استخدام التشريح فى عمله » لأن التشريح يعتمد على دراسة كل 
عنصر منفصلا عن الآخر » وبذلك بجيل العمل الحى إلى أشلاء ميتة ‏ 
فى حين أن التحليل يقوم بدراسة الجزء فى ضوء الكل » والكل ف ضوء 
الجزء مع محليل مدى الارتياط العضوى والتجاوب الحى يها . بقول 
اريك نیوتن ی کتابه « معی الال » : 


«للا يصح لنا استعال لفظ «الخلطة » للتعبير عن ال مزج ين عناصر 
العماى الحتلفة لأنها تعنى انفصال هذه العناصر قبل مزجها لى البوتقة 
الفنية ووضعها فوق وقود يستمد ناره من شعلة الخلق الفنى . إن هذه 
لصورة مزيفة لعبلية الخلق الفنى » مثلها فى ذلك مثل اعتبار الجسم 
البشرى جرد مزج يبن البشرة والعضلات والأعصاب والشرايين وا لخلايا . 
وكل كتب التشريح تقوم على فصل عناصر الجسم البشرى ولكن بہدف 
الدقة والتحديد ف الشرح والوصف فقط . فالعمل الفى عبارة عن کائن 
حى مثل الجسم البشرى تماما »> وبضطر النقد الفنى أحياتاً الى فصل 
eh CS GE CG‏ لأن 
عملبة الخلق الفنى تبدأ وكل العناصر منداحلة فى بعضها البعض يث 
تستمد حياتها من كل جزء وتمنحه الياة ى الوقت نفسه . ولذلك يعتمد 
النقد الموضوعى على التحليل حى يمكن القارئ من وضع يده على 
مواطن المال النابعة من العلاقات الحية يبن أجزاء العمل 'الحتلفة » . 
والواقع أن الحركة النقدية. فى مصر- هذا أذا اعتيرنا أن هناك حركة 
نقدية على الاإطلاق - مازالت تعتمد على المفهوم الانطباعى للنقد الذى 
مجعل الناقد بنظر الى العمل الفنى من وجهة نظر شخصية تة حاضعة 
لأهوائه الذاتية » وميوله الفكرية بصرف النظر. عن القيمة الموضوعبة 
للعمل ف حد ذاته » وبذلك يعيرالناقد عن نفسه من خلال تفسيره للعمل 
الفنی ؛ وبدلا من أن يکون تحليله مركزأً أساساً على العمل » يركز كل 


۷ 
اهټامه على ذاته الى تقف فى هذه الحالة حاجزاً بين العمل الفبى 
والمذوق › ولعل هذايعد جز من نظرتنا العامة إلى الحتمع والحياة› 
النظرة التى تفتقر إلى كثير من الموضوعية . فنحن لم نستطع بعد أن نتخلى 
عن امحيازاتنا الشخصية والطبقية والاجاعية فى سبيل الوصول إلى نقطة 
التقاء موضوعى يبن جميع الأطراف . وقد انعكس هذا بطبيعة الحال 
على محال النقد الفنى فى مصر الذى لم بتخلص بعد من اليل الشخصى › 
والتعصب العقائدى » والانحياز الطبى .. إلخ . 
وكانت التتيجة الطبيعية لمذا أن اقتصرت الح ركة النقدية فى مصرعلى 
المقالات السريعة والدراسات المرتجلة فى الصحط اليومية والحلات 
الأسبوعية . أما الدراسات العلمية والكتب المنبجية فلا يكن أن يصل 
عددها ونوعیتما الى المدى الذى ملق حركة نقدية تضاهى نظيراتما فى 
بلاد العام المتحضر. وکأنه کتب على أدبائنا أن بکتبوا نى فراغ دون أن 
بجدوا أی صدى لأعاغم فی دراسات نقدية مہجية › فى حین یلنی قرا نهم 
فى أى بلد آحركل استجابة واهًام وعناية من النقاد » أما هناف مصرفيبدو 
أن الأدياء بعیشون فی واد والنقاد یمون فی واد اخحر»› عل الرغم من 
صعوبة استمرار أية حركة أديية أو فنية دون مساندة الركة النقدية الى ` 
توجهها وتعد ما وتجنيما الدحول فى طرق مسدودة › ومتاهات جانيية . 
وهذه الدراسة الى نحن بصددها الآن » تحاول بقدر الإامكان تقد 
الأدوات التحايلية » والأساليب المجية الثم بمكن أن تمد الناقد بأسرار 


۸ 
صنعته حى لا جد نفسه سجين انطباعاته الشخصية الضيقة الى لا تم 
القارئ أو المتذوق فى كثير أو قليل . ولعل مهمة الناقد الحديث تن ف 
دراسة. العلاقات الحية ين الأجزاء الدأحلة ى البناء العضوى للعمل 
الفى E a ARDE E‏ الفنى بوضوح أكثر » 
وبدلك يستطیع أن یس ستمتع به بصورة أنضج وأعمق ى وبالتالی یکنه 

أن بصدر عليه R3‏ ا ا عن الانطباعات الوقتية والتأثيرا 
العابرة . وهذا فالنقد الحديث لايصدرحكاً فاصلا لا يقبل ا أو 
الإيرام على العمل الفنى » بقدر ما يمنح الفرصة للمتاتى أو امتذوق لكى 
بصدر مثل هذا الحكم »۔ويقوم بدور إجابى » ويشارك الناقد ى مهمته 
المهالية المثيرة للفكر واليجدان . 

ومن الشروط الى مجحب توافرها نى الناقد أن بمارس قدرته العقلية › 
وادراكه للتنسيق الجالى » ولاحيته نى إلقاء الأضواء الموضوعية على 
عاس" ومساوئ العمل المطروح للتحليل النقدى . فكل هذه العناصر 
لتتى فا يسمى بالبصيرة النافذة.التى ترق الشكل والمضمون فى جولة 
اخ وما ل افد النك ي رال لل .ف ال عل ا 
من زوايا متعددة مختلفة ى آن واحد » وبا بستطيع الناقد أن يلم بطبيعة 
العمل الفبى ومعناه » وكيف خرج إلى حيز الوجود › وعلاقته بالعالم 
الذى صدر عنه منذ كان محرد فكرة أو احساس » واطلتيز الذى يشغله 
لآآن بعد أن تكامل وأصبح نابضاً بالياة . وهى حياة تجمع بين الوجود 


4 
الذاتى سمه المحدد» وبين الوجود الكونى مكثفاً فى شكله الفنى . 
وعلى الرغم من كل هذه الأدوات الى يتح على الناقد أن 
يستخدمها ٠‏ فإن العمل الفى الناضح الى لا يكن أن يخضع تماما لای 
مهج نقدى بالذات » لأن هذا انبج مهما يكن عميقاً وشاملا » فإنه 
لا خرح عن کونه محرد معيار أو مقياس . فى حين أن المحياة الى يضج بها 
العمل الفنى لا يمكن أن تخضع كلية لمثل هذا المعيار أو المقياس الحرد . 
وقد عبر الناقد رولاند بارتيز عن هذه الحقيقة عندما قال إنه مهما بذهب 
النقد فى محليل العمل الفنى » أوحق تفسيره » فإنه بحتفظ انما بسر 
کامن مستتر فى أعاقه . ولا يعنى الإصرار على كشف هذا السر سوى 
تجريد العمل الفنى من إمكان إضافات جديدة » وأحياناً يعني قتل الروح 
النابضة داحله وتحويله إلى عرد جلة ممددة على مشرحة النقد. 
والنظرية النقدية ليست هدفاً فى حد ذاتها » ولكنا جرد وسيلة لباوغ 
أقرب درجة من درجات استيعاب العمل الفبى وتذوقه . ومن النادر أن 
کا الناقد قلمه تماما من أجل إعلاء شأن النظرية النقدية الى ينادى 
با » فعند تطبيقها عل الأعال الفنية الختلفة سيكتشف آنبا غير قادرة 
على احتوائما تماماً . وحاصة إذا كانت النظرية قانمة أساساً على فكرة 
سبكلوجية فقط » أو أحلاقية »> أوشكلية » أوتاريجية » أوسياسية › أو 
اجاعية » أو حى كل هذه الأفكار مجحتمعة . والناقد الواعى هو الذى 
يدرك استحالة أن يستنفد تفسير واحد كل منابع العمل الفى › ولذلك 


۱ ٠ 
تتركز مهمته النقدية نى إلقاء الأضواء الموضوعية على نواحى الخصوبة‎ 
الفكرية والفنية فيه » وما تحويه من دلالات وتلميحات وتأویلات . ی‎ 
أن كل ما يريد أنيفعله هو أن ينح العمل الفنى فرصة أخرى لكى‎ 
بعرض فہا قوته السحرية المتمثلة فى روح الفن ذاته »> ويذلك يساعد‎ 

القارئ على الاقراب بقدر الإمكان من منابع الال فيه . 

وحم التاقد على نفسه أن يلغى كل معلوماته عن السياة الشخصية 
للفنان حى يستطيع الحكم الموضوعى على العمل الفى . وهو الحكم 
الذى يعتمد على الذاكرة أو ما تبتى قى نفسية الناقد من تأثره بها . وهذا 
التأثر فى حد ذاته دليل على قيمة التجربة الفنية › ويؤكد فى الوقت نفسه 
علاقتا بالنظام المتكامل للحياة الاإنسانية »> بل إن قيمتها تهض على 
موقفها من هذا النظام ومدى الإضافة الى آنجزتها تجاهه . فكل عمل فنى 
هو توسيع لرقعة التقاليد الأدبية السابقة عليه . وإذا تحول إلى شىء منعزل 
داحل ذاته محيث يفقد الصلة بهذه التقاليد فانه يقضى على نفسه بالموت . 
وهذا يحتم على الناقد أن يوضح للقارئ الضلة بين العمل لفنی وغیره من 
الأعال الفنية السابقة أو المعاصرة له . فالأعال الفنية تكون فما بينا نمطا 
مستقلا متكاملا يتأثر فيه الجديد بالقدم » والقدم با جدید کا بقول 
ت . .س . اليوت . ولذلك فإنه يتحتم على الناقد أن يستخدم بالإضافة 
إلى التحليل أداة أحرى هى المقارنة ليحدد التقاليد الفنية الى يمى إليبا 
الفنان » ويبين إلى أى مدى أضاف الفنان إلى هذه التقاليد. وبذلك 


۱١ 
يضع العمل الفنى فى مكانه الصحيح بالنسبة لغيه من الأعال الفنية‎ 
فیزداد إدراکنا له کا هو على حقیقته » وبالتالی بساهم الناقد ئى خحلق‎ 
. جمهور من المتذوقين على قدر من الرعى الفى السلم‎ 

وينظر الناقد الموضوعى إلى قضية المشاعر والأحاسيس نظرة نختلف 
تماما عن تلك الى نظر بها الناقد الرومانسى أو الانطباعى إليها » والذى 
اعتبر العمل الفنى محرد تعبير . فهذه المشاعرالاإنسانية كانت داعا غا 
شيقاً يدرسه الفلاسفة فى العصور القدية وعلاء النفس فى العصور 
الحديثة » ولكنهم لم يصلوا فى مهمتيم إلى الحد الذى بلغه الفنانون 
القدماء والحدثون على بحد سواء » فبا أغرم الفلاسفة وعلماء النفس 
الحديث عن المشاعر » نجد أن الفتائين قد جسدوها بالفعل وأحالوها إلى 
أعال فة ذات أشكال محددة وملموسة محيث يسهل التعرف عليما . 
وأحياناً كانت قصيدة أو لوحة أوسيمفونية واحدة أقدر على تعريف 
#امتذوق بمشاعره هو شخصيا من ملد فاس ضخم يدور حول نقس 
الموضوع > ولذلك يعتقد النقد التحليلى أن الموضوعات الى لا تلتفت 
إليها العلوم العلمية أو المنطقية تصبح مادة حصبة للفنان لكى يشكل مها 
ما يشاء من أعال فتية . 

وكل المشاعر من حزن وفرح وألم وبهجة ونشوة وتشتت وضياع 
وضجر . . , . إلخ » هى المابع الذى يصب بعد ذلك داخل الاعال 
لفنية . ولذلك لا يتم الفنان الناضج بها فى حد ذاتها الحردة بقدر اهتامه 


۱۲ 
بانعكاسها على نفسية الإنسان . ويعتقد الناقد الحديث أن الشىء الذ-. 
يعجز عن التفاعل مع المشاعر ليس له وجود على الإطلاق ى عام الفن 
الذى يعتمد وجوده أصلا على المساحة النفسية الى بحتلها فى وجدان 
امعذوق وفكره . فالفنان لا ينظر إلى التركيب الكيميائى للاء »> وإنما إلى 
بريقه ولعانه وصدى هذه الأضواء والظلال داحل المتلتى . وهو لا يه 
مسألة البعد الشمسى وإنما الذى يعنيه هو الشمس كرمز متعدد الأصداء 
فى حياة كل فرد منا. وهذا الاحتكاك الشاعرى أوالعاط 
أو السيكلوجى بالأشياء والناس يتجنبه العلماء ورجال الأعال فى تكبر 
وتعال »› لانم يعتبرون المشاعر تشتيتا للذهن » ومضيعة للوقت » وجنة 
للبلهاء » ولا يصح للتفكير العلمى الصارم أن يترك ثغرة تتسلل منها هذه 
الأوهام » ومحيط الفنان هذه الأوهام بحبه وحنانه ثم ينميها ويمذبها ويعيد 
صياغنها وتقديها. إلى الناس على شكل أعال فنية حى يتعرفوا عليما 
اکر وبالتالی يتعرفون على کیام وذوا ہم . 

تلك هى الوظيفة العملية للفن كا يراها الناقد الحديث . وهى وظيفة 
مکن أن تقوم با فروع a E‏ ومسرح »› ورواية › 
وموسيى » وفن تشكيلى » وسيا ولعل من أهم إمجازات النقد الموضوعى 
التحليلى اعتباره الفنون كلها وحدة متكاملة تبدف الى مضاعفة معرفة 
الاإنسان بذاته وبالکون الذى يعيش فيه » وال تکثیف احساسه بالمال 
والخير والحتى والحب وكل القم التى تمنح للإنسانية مذاقها المميز. هنا 


۳ 
تكن القيمة الأحلاقية للفن الى يرفض الناقد الحديث أن يربطها بالوعظ 
الذى بأمر بالمعروف » وينهى عن المنكر . فالتذوق الفنى فى حد ذاته قيمة 
جالية أخلاقية »> ومن المؤكد أن الشخص الذى يتذوق النقد أكثر 
أخلاقيات وسعة أفق من الشخص الذى لا يبال به . يتضح هذا فى 
الفروق الاخحلاقية بين الطبيب الذى يتذوق الشعر مثلا وزميله الذى بعتبر 
الفن مضيعة للوقت . فالأول ينظر إلى المريض الخدر بين يديه على مائدة 
العمليات على أنه إنسان له طموح › وامال »> وحب للحياة » وعشق 
للجال » وعليه أن يفعل كل ماف وسعه لكيلا تنطف” هذه الشعلة 
N El‏ 
الذى لا يعير التذوق الفنى التفاتاً فانه بنظر إلى المريض فى غرفة العمليات 
على أنه جثة بحية قد تكتب طماالحياة أوقد توت » لأن هناك حاجزا بين 
الطبي والمريض محيث لا جحمع ينها الشعور الشامل بالإنسانية والحياة . 
فالطبيب مرد طبيب محكم وظيفته العملية › والمريض مرد مريض محكم 
ظروفه السيئة . 
من هنا كان ارتباط اهال بالأحلاق الإنسانية الى لاترتبط منطقة 
جغرافية معينة » أوفثرة تارحخبة محددة بالتقاليد والعرف والعادات . فهى 
الأحلاق الى نراها فى الحب » والخير» والحتى » والحنان » والرقة > 
والذوق ... إلخ » وبدوما تتحول الحياة إلى محرد غابة ملوء ة بالوحوش 
المفترسة » وهذه القي يعتبرها الناقد جزة عضويا من وظيفة الفن العملية ' 


۱٤ 
حيث لا بمكن استخلاصها واستخراجها على حدة بعيدا عن جسم‎ 
العمل الفبى ذاته . وكا يقول روبين جورج كولنجوود إن الفنان لا يعظ‎ 
ولا برشد » ولکنه پتنبأً »> لا بمعبی قیامه بالکشف عن الغیب » ولکن‎ 
معنى قيامه بإبلاغ المتذوقين بأسرار قلوبهم . ويعتبر النقد الموضوعى أن‎ 
من مهمة الفنان أن يبوح وأن يعرف » ولكنه لا يفصح عن أسراره‎ 
اللخاصة » كما يظن النقاد الرومانسيون والانطباعيون » بل باعتباره‎ 
اسان حال الإنسانية فإنه يفصح عن أسرار هذه الاإنسانية والسبب الذى‎ 
جعلھا ئی حاجة إلیه ہو عدم إدراکھا إدرا کا كاملا با يعتمل فى‎ 
وجدانبا وفكرها » وهى عندما تحفق فى هذه العرفة اليوية‎ 
والضرورية » فإما لحدع نفسها بأوهام العام والاإدراك » ولكن هذا‎ 
الجهل البين فى هذا المحال لا يعنى سوى ضمور الإنسانية أوريا‎ 
هلا کها . والفنان لا يذ کر أى علاج للشرور الى تارتب على هذا‎ 
ا لجهل » وإن كان فنه قد ذكر هذا الدواء بالفعل ء فالعلاج هو العمل‎ 
الفبى ذاته » والقن هو الدواء الذى بقدمه الفنان لابشع رن ت‎ 

روح اللإنسان » ويتمشل فى فساد الوعى . 

) وسنحاول فى فصول هذه الدراسة أن نطبق هذا المج النقدى بقدر 
الاإمكان على الات الشعر » والمسرح ٠‏ والرواية » والموسيى » والفن 
التشكيلى ٠‏ والسيهًا إياناً بوحدة الفنون الى تمثل فى ضرورة البناء 
العضوى » أو حتمية الشكل الف الى تفرق بين ما هو فن › وما ليس 


۱ ٩ 
بذلك . وإذا كانت الأدوات والوسائل الفنية الى يستغلها الشاعر تختلف‎ 
عن تلك الى يستخدمها الكاتب المسرحى » أوالروانى › أوالمؤلف‎ 
الموسينى » أو الفنان التشكيلى » أو الخرج السيالى » غير أن المدف واحد‎ 
ويتمثل فى الشكل الفى المتناسق للعمل الفى الذى بقوم بدور المعادل‎ 
الموضوعی لأحاسيس المتذوق الى تعاد صیاغتها من جديد فی قالب جاى‎ 
متناسق يضاعف من إدراك المتذوق لمعى الوجود ›» ولال الحياة » فهذا‎ 
› هو المعيار الأساسى الذى يتححم على الناقد أن يضعه نصب عينيه‎ 
ويتتبعه داحل الأعال الفنية الحختلفة ليرى إلى أى مدى وفق الفنان‎ 
. ولاذا ؟ » وإلى أى حد فشل ولاذا أيضا؟‎ 
د . نبیل راغب‎ 


نقد الشعر 

هناك فكرة شائعة وحاطئة فى الوقت نفسه تؤكد أن تأليف الشعر ليس 
إلا تسجيلا لمذيان الشاعر وجنونه على الورق » وعندما ينهى من كتاية 
القصيدة يثوب إلى رشده ويعود إلى عام العقلاء المتزنين . ولذلك اصطلح 
كثير من الناس على ما موه بالحنون الشعرى › وهو اصطلاح مطاط لا 
بخضع لأى تقنين علمى . ولكن على الرغم من هذا فقد أغرم به كثير من 
قراء الشعر » وبعض من الشعراء أنفسهم نظراً لطرافته وغرابته الى تحيل 
الشاعر إلى مخلوق غريب يقوم من حين لاخر برحلة إلى عالم زاخر 
بالأحلام والأوهام والخيالات ثم يعود منه بعد أن أضاف إلى جعبته 
قصيدة جديدة . وهذه الفكرة تعود إلى أفلاطون عندما تکام عن الشعراء 
ی جمهوریته وربط بین الوحی أوالإهام وين مضمون القصبدة الذى لا 
يتحکم فىه الشاعر لأنه من وحى ريات الشعر. 

وفی. اوا خر القرن التاسع عشر حاول کل من سیزار لومبروزو وما کس 
نوردو إضفاء الصيغة العلمية على هذه الفكرة عن طريق إحضاعها لمج 
التحليل النفسى الذى ابتدعه فرويد . قال لومبروزو إن العبقرية الفنية 
عبارة عن نوع فف ورقيق من الجنون > ورج من هذا بأن مناخ 
ودرجة الحرارة والأمراض والوراثة . . . إلخ تتدخحل كلها فى خلق الفنان 


1۷ 


۱۸ 
وتجعله إنساناً غير سوى » وليست الأعال الفنية وعلى رأسها القصائد 
الشعرية سوى التعبير المباشر عن هذه الحالة المرضية . وبالتالى تتركز مهمة 
الناقد فى مدى دقته فى تشخيص هذه الحالة وتحليلها أمام القارئ . 
أما ماكس نوردو فقد هاجم الفنون كلها وتحاصة المعاصرة لأنها جرد 
افرازات للضغوط المريضة الواقعة على عاتق الفناين والشعراء » وانه لو 
كان الحتمع ير برحلة صحية نفسيا واقتصاديًا ما كان فى حاجة إلى 
کثاب وشعراء من أمثال فالیری › وبودلیر» وتنیسون » وماڻیو رنود › 
وابسن » وزولا » وفاجر » ونیتشه › وادجار الان پو . وأ کد کل من 
لومبروزو ونوردو أن الأعمال الفنية هى إفرازات شخصية ومرضية بحتة 
لا تتتمى إلا للذين قاموا بتأليفها . 
وی الواقع ل یکن الفن مریضاً کا ادعی لومبروزو ونوردو » ولکن 
امريض هو النظرية الى حاولا ابتداعها » والنى ماتت موا . فالنقد 
الموضوعى يبرهن على وجود فارق شاسع ين هذيان انون وأوهامه 
الريضة » وين متعة الناتى الفنى والبهجة التى يثيرها فى نفس المتذوق . 
فليس هناك شعرة تفصل ين الجنون والشعر كا أوضح أفلاطون » لأن 
امريض عقليا يصدق خيالاته ويعيشها على أساس أنها حقيقة بحيث 
ينفصل تماما عن عالم العقلاء » فى حين أن الشاعر بحر نفسه من هذه 
الخيالات والأوهام عن طريق تجسيدها فى القصيدة » وتحويلها إلى كيان 
قام بذاته ومنفصل عن ذاتية الشاعر محيث يمكن كل قارئ أن يتأملها من 


۱۹ 
وجهة نظره الخاصة » وأن تير فى دالحله الاحساسات المالية النابعة من 
تناسق الشكل وهارمونيته الى تنحه راحة نفسية ناتجة عن تنظيم 
اللاحساسات داخله . 

ومحلل الناقد الشكل الجميل للقصيدة عندما ينتقل بكل جاله إلى 
داخل القارئ » ويمنحه تلك البجة التى تهزنا فى مواجهة الأعال الفنبة 
العظيمة . وهذا يوضح الفارق الشاسع الآخر بين الجنون والشعر لأن 
الشخص الحتل عقليا لا يملك القدرة على تنظ خيالاته وصبا فى قالب 
متعارف فھی ا عن فس ا تعکها 
فى أفكارها وأحاسيسها » أما الشاعر فيعى جيدا ماذا يفعل » لأن الشعر 
تنظم للخیال بحیث يتحول من خلیط مشوش إلى شکل جمیل له معی لا 
بنفصلل عنه . 

ويوضح الناقد الشاعر ت .س . اليوت أن الشعر عبارة عن إعادة 
تجميع ومزج الانفعالات المضطربة عندما يكون الشاعر قد فرغ من 
الاحساس بها » وبدأ مرحلة المدوء والاتزان الى تمنحه من حدة الوعى ما 
مکنه من تنظیمها داحل شکل فی بحیٹ یطرد کل ما ليس له علافة 
عضوية بقصيدته حى لا يكون عالة على جسمها . فالفن لا عتمل وجود 
الطفيليات والشوائب لأنه يصهر كل ماله علاقة حية وفعالة به . ولاشك 
فإن نظرية اليوت كانت المعول الأحير فى هدم نظرية الشاعر الإنجليزى 
ولم وردزورٹ الذی نادی ن الشعر هو الأنساب التلقانى للانفعالات 


۷ 
محيث لو لم تسجل فى نفس اللحظة » فإنها تفقد جدتها وحدتما 
وحيويتا . وهى النظرية الرومانسية الى ركزت مهمة الناقد فى استخراج 
الأحاسيس الشخصية للشاعر من القصيدة بصرف النظر عن قيمتها 
الموضوعية . 

بطلب اليوت من قارئ الشعر أن يقوم بدور أكثر إيابية من دور 
امعلتى السلبى الكسول الذى لا يفهم شيئاً إلا من خلال المعافى المباشرة 
والسطحية . ومن هنا کان إصرار الیوث على حذف کل البزئيات الى 
يمكن القصيدة أن تستغنى عنا » واستخدام كل ما هو وظينی فقط فى 
النص . فجوهر الفن يكن فى التركيز والتكثيف والتلميح والتجريد 
والتجسيد ى أن واحد . وبذلك يتحول العمل الفنى الى كيان حى › 
وطاقة متفجرة لا تتأثر بمرور الزمان › ولا تبلى بتغير المكان . وتؤكد نظرية 
اليوت ى النقد الأدبى أن الشعر فن لاشخصى › معنى أنه ليس تعبيراً عن 
المشاعر الشخصية للشاعر . وعقل الشاعر عبارة عن عامل مساعد- مثلا 
نجد فى الكيمياء- نمر به العناصر الحتلفة والمتناقضة للعمل الفنى محيث 
تتحول فى نہاية الأبمر إلى كائن عضوی وجسم حى . ولذلك جب أن 
عدث انفصال كامل نى داحل الفنان ين الائسان الذى يعافى وين 
المبدع الذى حلى . 

ونظرا هذه الموضوعية الناضجة الى يبدف إلا الشعرء فان 
كولنجوود يؤكد أن تذوق الشعر وفهمه شرطان أساسيان لو الإنسان 


۲١ 
الناضج الذى يستطيع أن يستخدم عقله فى استيعاب الظروف الحيطة‎ 
به . فالشعر ليس محرد هروب أو تسلية ولكنه وسيلة محافظة الإنسان على‎ 
توازنه الانفعالى والفكرى › فالشعر ينمى القدرة العقلية عند القارئ » لأن‎ 
تجربة الشاعر الفكرية والانفعالية تنتقل بكل أبعادها إلى المتلقى نما يسلحه‎ 
بسعة الأفق » ورحابة الصدر» وبعد النظر »> وعم البصيرة . ويتخذ‎ 
كولنجوود من المسرحية الشعرية الشكسبير « روميو وجولييت ». نموذجا‎ 
للدور الذى يلعبه الإدراك العقلى الواعى ى تشكيل العمل الفنى . وبرغم‎ 
روميو وجولييت » مسرحية رومانسية من الطراز الأول › إلا‎ ١ أن مسرحية‎ 
أن كولنجوود يؤكد أن السبب نى احتيار شكسبير هذا المضمون › م يكن‎ 
لخادت الى انى لطا وللا ي ك خن‎ 
کان السبب ھو اتصال؛ حا ی نسیج واحد بموقف اجاعی وسیامی‎ 
متشابك ومعقد » وتوقف هذا الحب بفعل. التوتر الذى تعرض له هذا‎ 
الموقف . ولم يكن الانفعال الذى جربه شكسبير وعبر عنه ى المسرحية‎ 
صادرا عن شهوة جنسية » ١و رغبة حموم » أو هذيان شاعر » أوشطحة‎ 
فنان ؛ وانما كان انفعالا مبعثه إدراكه العقلى والفكرى طا بحدث عندما‎ 
تصطدم العواطف والانفعالات على هذا الوجه بالأحوال الاجتاعية‎ 
: والساة اة‎ 
ويجحب على الشاعر ألا يفصل ين الجوانب الفكرية والانفعالية عندما‎ 
يتعرض لتحليل القصيدة . فالشاعر عندما يحول التجربة الأإنسانية إلى‎ 


۲۲ 
شعر » فإنه لا يعزل عنما الحوانب الفكرية ويبتى على الجوانب الانفعالية 
الجاحة لكى يعبر عنها وحدها . ولكن ما يقوم به الشاعر هو مزج الفكر 
ذاته فى الانفعال مزجا عضويا » أى أنه يفكر بطريقة معينة ثم يعبر بعد 
ذلك عن كيفية الشعور عندما يفكر على هذه الصورة . فقد قام دانى 
مثلا بزح فلسفة توماس الاکوینی بانفعالاته فی احدی قصائده عحیثٹ عبر 
عن كيفية الشعور بالحياة فى عالم زاحر بالأفكار المشتتة وبأوضاع الحباة 
والفكر العتيقة المهلهلة › النى تؤدى إلى تشتت النشاط الفكرى ذاته بحيث 
لا يظهر إلا فى صورة لحات فكرية احتفت منها كل روابط منطقية . وهو 
ما جعل طابم انفعال الفكرة السائدة هو الاحساس بہذا التشتت . وتكرر 
التعبير عن هذه الفكرة نى قصائده كا نجد فى قصيدة «المرأة» . وبعد 
سبعة قرون من دانتی بات ت . س . اليوت لكى يقدم لا 
قصبدة «الأرض الخراب » ومحدد فما موقفه من تدهور الحضارة الحديثة 
الى نبضت على الكثير من المظاهر الخارجية » فى حين أن باطنها يزخر 
تصدع الأوضاع الاجاعية » وبتبلد ينابيع الانفعال بالحياة والهال. 
ولكن هذا لا يعنى أن يفرض الشاعر وعيه الحاد على كل جزئيات 
القصيدة » وإلا أحالما إلى مركب صناعى لخلو من التدفق التلقائى 
للحياة . ولذلك فان' حدة الوعى لدى الشاعر لايد أن تتراوح 4 
لتطلبات الخلتق الفنى » لانما اذا سارت على وتيرة واحدة فسوف تسير 
القصيدة على نفس الوتيرة الى يرفضها الجسم الحى للقصيدة . فيجب 


۳۴ 
على الشاعر أن فف من حدة وعيه إذا وجد أن القصيدة تشتق طريقها 
الطبيعى الناتج عن طريقة تكوينما العضوى » ولكن عليه أن يزيد من 
حدة وعيه حى تصل الى أعلى درجاتا إذا وجد أن القصيدة قد ضلت 
الطريق الطبيعى أو انبا دحلت تا موا وق هذا يقول اليوت أن 
الشاعر الجید هو الذی بتحکم فی درجة وعیه أن یفرض فکره وعقله فی 
اللحظة التاسبة ثم يضعها جانباً إذا لم يكن فى حاجة إلبهها . 

عندما نتمعن فى فكرة الصنعة الشعرية بأسلوب تحليلى وموضوعى 
سنكتشف أن الشعر فى حقيقته لا يمكن أن يكون نوعاً من الصنعة › لأن 
هذا يعنى أن الشاعر جب أن محصل على نوع من التخصص العرى الذى 
ينشد نفس المهارة الى يتميز بها الصانم الذى يدرك كل ابعاد صنعته عن 
طريتق خبرته الشخصية وكنتيجة لمشاركته فى نجارب الاخرين الذين 
تتلمذ على أيديهم . ولكن المهارة الحرفية الى يحققها لا يمكن أن نجعل 
منه فناناً » لأن الحرف يصنع فى حين أن الفنان يولد » والدليل على ذلك 
أن بعض القصائد الخالدة قد كتبت ومازالت تعتورها بعض العيوب فى 
الشكل الفى » ومع دلك ظلت من القمم الشاهقة الى يحب على كل 
شاعر مبتدئ أن يفهمها ويتذوقها حى يشق لنفسه الطريق الصحيح ؛ 
بل إِنه من النادر وجود القصيدة الكاملة الى لا یستطیع أی ناقد فی اى 
زمان ومكان أن جد فبا ثغرة فى الشكل أوالبناء. 

وقد بمحدث العكس فى الشعر عندما نكتشف أن أعظم منہج حرق 


۲4 
مكتمل سوف يعجز عن إنتاج أعظم القصائد إذا كانت الطاقة الشعرية 
عند الشاعر ضعيفة ومتهافتة . ومع ذلك لا يمكن إبداع أية قصيدة دون 
اعټاد على قدر معين من المهارة والصنعة . وهذا القدر المعين محتلف طبقا 
لطبيعة مضمون كل قصيدة » وطبقاً لتنوع الأجزاء التى تتألف منها . ولا 
شك من أنه کلا تمكن الشاعرمن الصنعة » استطاع ان يقوم بعملية توصيل 
قصيدته إلى القارئ على خير وجه . وما نسميه با موهبة الشعرية لا يعى 
محرد الوحى المابط. على الشاعر فى حالة من حالات النشوة اللاواعية › 
فا موهبة فى حاجة دانمة إلى قدر من الصنعة والمهارة الحرفية حى تحقق كل 
إمكاناتما . وهذه الصنعة تنمثل لى قيام الشاعر بدور الناقد للقصيدة فى 
أثناء حلقه ها » عحيث محذف ما ليست له وظيفة درامية » ويضيف كل 

ما پساعد على مجسيدها وبلورتما . 

واذا كان الشعر لا بعتمد على الصلعة وحدها أو الموهبة فقط › فإنه 
يتخذ من العنصرين الأدوات الرئيسية التى تشكل القصيدة . فالأوزان 
والقواى والمغردات والصور والإيقاعات والرموز كلها أدوات يستخدمها 
الشاعر نى صنعته لتجسيد موهبته . والمسألة ليست كا نعتقد فى مصر مرد 
مناظرة قبلية بين أنصار الشعر العمودى والشعر الحر» أو بين أنصار 
الفصحى والعامية لأن العبرة النهائية بالشكل الفنى المتكامل للقصيدة 
بصرف النظر عن نوعية الأدوات الى استخدمها الشاعر لبلوغ هدفه 
ا الى . فهو بملك التق فى تغيير الأوزان » وتنويع القواق » والانعقال 


۲۵ 
ين الفصحى والعامية طالما أن ذلك نى خدمة قصيدته وشكلها الفنى . 
وليست هناك القوالب المسبقة المفروضة عليه . فالهدف' يجن فى خلق 
القصيدة » وليس فى وضع الأوزان والقواق والمفردات التقليدية موضع 
التنفيذ › والا أصبح الشاعر غرد صانح حرق ماهر بحید کل اسرار 
الصنعة ولكنه عاطل من الموهبة الشعرية الى بض أساساً على الخلق 
والإبداع والابتكار. 
ويؤكد النقد الحديث أن الصنعة الشعرية جب أن تكون مساوية تماماً 
للموهبة الشعرية بحيث تساعدها وتساندها وتوصلها إلى القارئ وهى فى 
أحسن حالاتما المتجسدة . وقد طبقت الشاعرة والناقدة أديث سيتويل فى 
كتابها «ملامح الشعر الحديث» هذا المنبج على أشعار ت . س . اليوت 
وقالت إنه على الرغم من أن مهارته الحرفية قد بلغت شأواً بعيدأ › فقد 
ظل خلصا للطاقة الشعرية بحيث لم بقتلها وسط قيود الصنعة » وقوالب 
الأوزان والقواى . ذلك لأنه وضع الصنعة فى خدمة الموهبة وليس 
العکس . وعندما قارنته ادیث سیتویل بشعراء معاصرین له اکتشفت 
أنبم يمتازون عنه بوعيهم المطلتق بالمهارة الحرفية ومع ذلك فقد ظلوا أدفى 
درجات ودرجات ى الرتبة الشعرية . 
وقد أصبحت من البدهيات النقدية أنه مها بدا من ضرورة توفر 
المهارة الحرفية عند الشاعر » فانه لن يعد شاعراً الا إذا تساوت المهارة 
بفنه » معن آحر جب أن تكون مساوية نماما لشىء يستخدم فى خدمة . 


8 
الموهبة الشعرية . وهذا ما يقصده ت . س . اليوت بقوله إن الشاعر 
اليد يعرف مى يكون واعياً » ومتى ينقاد للاوعيه . فالصنعة الشعرية 
تتطلب الوعى الكامل بالتقاليد السابقة وأصوطما » فى حين أن الموهبة 
تتطلب درجات متلفة من اللاوعی حى تتدقق بأسلوب طبیعی 
وتلقانى » ولكنه فى الوقت نفسه محاط بوعى الشاعر بفنه »> ومن هنا 
كانت المعادلة الصعبة فى النقد الحديث › تح هذه المعادلة نمو كيان 
القصيدة مثل أى جسم عضوى يتكون من التلايا والشرايين والأعصاب 
والعضلات محيث تبدأ القصيدة من نقطة أو منطقة أوفكرة تحمل فى 
طيامما النتائج الطبيعية الى تصل إلا فى الماية من لال التطور 
المضيوى والحى » يث نشعر أن القصيدة انتبث يث يب أن 
تنهى » ولا بمكن بلوغ هذه النْاية الطبيعية المنطقية إلا إذا أجاد الشاعر 
توظيف كل من موهبته الغنية ومهارته الحرفية . 
والشاعر لديه تجارب معينة فى حاجة إلى تعبير. وهو يضع فى ذهنه 
دا نمأإمكان غلهور قصيدة يعبرفيما عن هذه التجارب » وبعد ذلك يتطلب 
خلق القضندة يرضصفها هدفا م يتم بعد » مارسة بعض قدرات ومهارات 
معينة نمثل الصفة الشعرية . ولا يبدأ الشاعر فى كتابة القصيدة إلا عندما 
تتوافر لديه تجربة فى حاجة إلى أن تتجسد فى شكل قصيدة . ولكن اعتبار 
هذه القصيدة غير المكتوبة غابة » وصنعة الشاعر وسبلة لتحقيقها نظرة 
قاصرة ؤضيقة الى طبيعة الشعر كفن » لأن هذا يعنى أن الشاعر قبل أن 


۲4۷ 
يشرع فى كتابة القصيدة يعرف وحدد مواصفاتها بنفس الطريقة الى 
بتبعها النجار عند معرفة مواصفات الكرسى الذى بصدد صنعه . وإن 
كانت هذه القاعدة تنطبق دانماً على الصانع فإنما تنطبق على الشاعر فى 
الحالات الى تكون فما القصيدة عمل صنعة فقط »› ولكنها لا تنطبق بأبة 
حال من الأحوال على الشاعر الفنان الذى بر بالمعاناة الشعرية ف أثناء 
كتابة القصيدة »> وهى العاناة الى يفتقدها النجار فى أثناء صناعة 
الکرسی › لأن کل شیء واضح ومحدد وموصوف مسبقاً . أما الشاعر 
فإنه يستكشف ومحذف ويضيف فى حساسية مرهفة للغاية > ولا يسريح 
ا ا ا ا ر 
لدى الشاعر أية فكرة عن التجربة الى تتطلب تعبيرا » إلا بعد اننهائه من 
التعبير عنما وتجسيدها فى قصيدة » فإن ما برغب ف قوله لا يتمثل أمامه 
فى غاية محددة تبتكر الوسائل والأدوات لتحقيقها وإخراجها إلى 
الوجود . فالغاية لا تتبين إلا بعد أن تشكل القصيدة فى ذهنه أوعل 
الورق . 
وينظر النقد الحديث إلى الصنعة الشعرية على أنها ليست مرد القدرة 
اتی يکون بها الشاعر صيغ الكلات أو الإيقاعات . فإننا إذا صممنا على 
اعتبار هذه القدرة جرد نتيجة واعية ترمى إلى تحقيق هدف محدد مسبقاً » 
نكون بذلك قد حطمنا ملكة الخلق الشعرى الى تعد المصدر الأساسى 
والأولى للشاعر . ولذلك فهذه القدرة الى يعتمد علي الشاعر فى تكوين 


۲۸ 
هذه الصيغ أمر جدير بعناية الناقد المعاصر وتحليله الموضوعى . فإذا كانت 
هذه القدرة تعتمد على الصنعة فى التشكيل والصياغة › فإنها تستمد مادا 
الأساسية من مخزن اللاوعى لدى الشاعر . وهو مخزن ضخم لكل المواد 
الخام الى بشكلها وعى الشاعر نى شكل قصائد . والناقد الموضوعى لا 
مکن أن یدعی أنه برف الكثير عن العمليات المعقدة الى تدورف ذهن 
الشاعر ووجدانه حى تحرج الى النور على هيئة قصيدة > لأن هذه 
العمليات تختلف من شاعر إلى آحر» ومن م لا بمكن للناقد أن يضح 
المعايير الحددة والتقنبنات المطلقة عن الكيفية الى تستحيل بها الاف 
الصور والأصوات والآلام والآمال التی بزخر بہا لاوعى الشاعر إلى ذلك 
لكيان الكلى النابض بالحياة > والذى يؤلف القصيدة الكاملة . ويح 
ذلك نستطيع أن نحكم على القصيدة من خلال منطقة الوعى عند الناقد 
لدی بحب أن يكون واعياً دانما لكل جزئيات الشكل الحى الذى 
تتقمصه القصيدة . صحيح أن الناقد لا يعرف سوي القليل جا ما ور 
فى عزن اللارعى عند الشاعر > ولكنه ق الت ف ارجا 
عن النتيجة النهاثية للعمليات الى تدور فى وجدانه » وهى النتيجة الى 
تتمثل فى القصيدة ذاتها . والنقد الحديث بحم أن بكون تحليل الناقد 

منصبا على القصيدة وليس على الشاعر 
واذا کان الشاعر نی امکانه ان عن حدة وعيه ف بحعض 
جزثيات القصيدة التى تحتاج إلى التدفق العفوى » والغو التلقائى » إلا أن 


۲۹ 
الناقد لا بملك هذا الحق لأنه يعتمد أساساً على وعيه التحليلى اللحاد فى 
دراسته لجسم القصيدة ومعناها الذى لا ينفصل عا . هنا يكن الفارق 
الأساسى بين الشاعر والنتاقد : الأول يتتقل من مرحلة اللاوعى إلى الوعى 
وهکذا حى حرج القصيدة إلى حيز الوجود › بين الثانى محاول أن يطل 
من منطقة الوعى عنده على منطقة اللاوعى عند الشاعر. بمعى الخحر 
حاول الناقد تحليل التوازن الدقيتق والعلاقة العضوية بين الموهبة 
والصنعة » أو بين المادة والأداة »> أو بين المضمون والشكل لكى مدد 
المدى الذى بلغه الشاعر فى تحديد المعى العام لقصيدته من خلال جسمها 
الحی النابع منه » ويعتبر الناقد الحديث أن فشل الشاعر فى إلجاد العلاقة 
العضوية المتبادلة والمتوازنة بين المضمون والشكل لا يعى سوى إخراجه 
من زمرة الشعراء فما بختص بالقصيدة الى فشل فيا » وبالتالى لا تنتمى 
إلى فن الشعر» فهذا هو العيار الأساسى الذى ينض عليه التقد 
اموضوعى التحليلى » والذى تنبع منه كل التفريعات النقدية الأأحرى . 


لنقد المسرحى 

یکاد النقد المسرحى أن يتطابق مع نقد الشعر من حيت الأهداف 
والغابات > فهذان الفرعان من فروع النقد الأدبى بہدفان اساسا الى إلقاء 
الأضواء النحليلية اموضوعية سواء على العمل الشعرى أو المرحى »> حى 
يستطیع القاریئ أوالمتفرج أن بتذوقه ات أفضل ما لو اقتصر تاٹره به 
عل عرد الائطباعات العابرة المؤقنة . ولعل الاحتلاف الوحيد ين نغاد 
الشعر والنقد المسرحی یکن ى نادف الأدوات والوسائل الأدبية الى 
يستخدمها كل من الشاعر والكاتب الرحی › بل بلجا کل منبا ف 
أحيان كثرة إلى استخدام أدوات الآحر من ضور ورموز وحوار 
E‏ . . إلخ ولا غرابة فى ذلك على الإطلاق فقد نشا المسرح 
حضن الشعر » وببذه اللغة الغنبة الخصبة ذات الاإيقاع المیحی کتب 

َ الحا دون» والسانحرون مسرحيا م الخالدة . واستطاع ا ف 
ال الف أن بعر عن جلال التراجيديا ونحفة الكوميديا معا . كا 
استطاع یی ذلك الوقت أن يصوغ اللحمة » والأناشيد الرعوية »> بل 
استطاع التظم أن بصوع المعارف الرراعية والطبية والفلكية . وإذا كاك 
الزمن ف مسيرته قد ساعد على نضج لغة النثر الى سيطرت على جال 
العقل والترتيب والنطق » بيا غلب استعال الشعر فى عالم الخيال » إلا 


+ 


۳١ 
آن المسرح ارتبط ارتباطاً وثيقاً بالشعر بحيث يندر أن نجد فى تراث العصور‎ 
الوسطى وعصر البضة وبداية الرومانسية الأوروبية مسرحية لم تكتب‎ 
. بالشعر‎ 
واذا كانت بداية العصر الحديث قد عرفت ازدهار المسرحية‎ 
النثرية > بحكم هبوط المسرح عن عالم الآلمة والأبطال إلى عام الشر‎ 
العادين » إلا أننا نجد أن روح الشعر مازالت تسرى فى المسرح العالمى‎ 
حى الآنه. وهذه الحقيقة تدل على أن الشعر هو جوهر الدراما » كا أن‎ 
الدراما روحه » فإذا نظرنا فى تراث المائة السنة الماضية من المسرح وذلك‎ 
من حلال أعال كتاب المسرح الشعرى أوالنرى على حد سواء من أمثال‎ 
ابسن وسریندبرج وتشیکوف وبیراندللو وییتس وأونیل والیوت وبریشت‎ 
وغيرهم » سنجد أن فم كتاب الشعر وكتاب النر » وفہم من كتب‎ 
نت شر ور رن معا > وفيیم من لا إلى النظم مثا عن‎ 
الشعر » وفيہم من اكتنى من الشعر بالشاعرية . وكلهم بؤكدون أن المسرح‎ 
ليس مرد قطعة من الحياة » بل قطعة 'مكثفة من الحياة ها معنى إنسالى‎ 
منطی وشكل فنى جميل . ولذلك تعد الشاعرية أو روح الشعر الأسلوب‎ 
> الوحيد للعطاء المسرحى ال جحيد . والشاعرية لا تعنى النظم على الاإطلاق‎ 
بل.إن كثيرا من المسرحيات غير المنظومة فيها قدر من الشاعرية أوفر من‎ 
مق اتخات اة وبك أن مقر الاق الد ا‎ 
. معاصرآً مثل أونيل ليدرك كيف استطاع أن يقترب من روح الشعر ف‎ 


۳۲ 
معظم أعاله المسرحية » برغم أنه کتبا نثاً . وهذا يمكن القول بأن 
العلاقة العضوية يبن الشعر والمسرح > والتى اكتشفها الاغریق القدامى فى 

مسرحياتهم مازالت تسرى نى المسوح العالمى المعاصر. 

ولم يقتصر الشعر على التوغل ى اللسرح فقط » بل تغلغل إلى حتلف 
الفنون والآداب الأحرى مثل الرواية »> والموسيتى » والفنون التشكيلية 
والسينا وهذا دليل على أن روح الشعر هى جوهر الفن . وليست المسألة 
مقصورة على جرد النظم والوزن والارٍيقاع والقافية . وبربط النقد الحذيث 

بن ألشعر والدراما فى تقييمه لكل الأعال الأدبية والفنية › بل بعثبر أن 
الأعال الى تخلو من ريح الشعر والدراما ليست بأعال فنية على 
الاطلاق . من هنا كان اهام النقد الموضوعى بتحديا. مفهوم الدراما حى 
ملك النقاد المعيار العلمى الذى يقيسون به الانجازات الفنية دون فرض ا 
تعسف . وهذا ألفهوم لا يستوعبه كثير من العاملين ف سحقل الفن ف 
مصرء وحاصة فى محالات الاإذاعة والتليفزيون والمسرح والسيا. فهم 
بعتقدون أن الدراما هى الفن 'المأسوى الذى يثير فى نفس المستمع 
أو المتفرج الحزن والشجن » ويسمى إلى استدرار الدمع الساخن . 

ولکن هذا الاعتقاد ينم عن عدم إلمام بالدراما كضرورة حتمية 
موجودة فى جميع الفنون » وين التراجيديا ا المأساة کنوع من أتواع 
الدراما المتعددة . وهذا ينعكس بدوره على نوعية التأليف الذى بكتب فى 
الحالات الفنية الحتلفة فى مصر . فالكاتب الذى لا يفهم الدراما كروح 


۳ 
تسری نی ای عمل فی متکامل وناضج › لا یکن أن ينتج مثل هذا 
العمل الفنى » وبالتالى فإن هذا النقص الواضح يبط بمستوى التأليف 
والاٍبداغ لفن » بل غالبا ما مخرج به عن طاق الفن كلية إلى أى نطاق 
آحر. ولکى نتفادى سوء الفهم الذى يرتبط غالبا بعلاقة الدراما 
بالتراجيديا » علينا أن نفرق ين المفهومين حى لا تلتبس علينا الأمور. 
بدأ استخدام لفظ الدراما- وهى كلمة إغريقية - فى اليونان القدية 
کا صطلاح يطبق على المسرحية بكل أنواعها سواء كانت تراجيديا أو 
كوميديا أوميلودراما أو« فارص »... إلخ» وكلمة دراما تعى فى 
أصلها « الحركة » ولذلك فان أى عمل مسرحى أو فى لابد وأن بحتوى 
على هذه الحركة ۽ أو على الصراع الدرامى إذا استخدمنا الاصطلاح 
النقدى الحديث . وإأذا كانت الدراما قد ارتبطت بالفن المسرحى عند 
الإغريق » فإن مفهومها اتسع وأصبح الان يرتبط بكل الفنون المسرحية 
والسينائية والاإذاعية والتليفزيونية والموسيقية والتشكيلية . وأصبح البناء 
الدرامى لكل عمل فنى ضرورة حيوية لا مفر منْها » لأن الناء الدرامى 
الناضصج المتكامل هو الحد الفاصل بين الفن الجيد والفن الردىء › 
أو ين الفن بصفة عامة وين ما ليس بفن على الاإطلاق . 
والبناء الدرامى عبارة عن الحصيلة المالية لتفاعلات جزئيات 
الضمون وحيوية خلاياه . وكلا كان المضمون الفكرى مرتبطاً أساساً خط 
رئيسى بلعب دور العمود الفقرى جسم العمل الفنى »> وبقية الخطوط 


٣ 
تلعب دور الأعصاب والشرايين والخلايا أو دور التنويعات ال جانبية‎ 
والتفر ىعات الثانوبة اللازمة لتجسيد الخط الرئيسى وبلورته »> ساعد هذا‎ 
كله على إخراج الشكل الدرامى بالأسلوب ال يالى المطلوب . أى أن‎ 
العنصر الدرامى هو قضية جالية نى امقام الأول . والشكل الدرامى‎ 
الناجح هو النتيجة المباشرة لنجاح الکاتب ی استیعاب کل إمکانات‎ 
مضمونه الفكربة » واخحضاعها للمقومات الدرامية الى تتخذ من‎ 
الأدوات الفنية طريقاً للوصول إلى جمهور المتذوقين . وهذه الأدوات‎ 
الفنبة نختلف من فن لخر طبقا لطبيعته ووسيلته وغايته » فهى الحبكة‎ 
والحوار والشخصية والموقف والحدث والحلفية الوصفية .. إلخ بالنسبة‎ 
للكاتب المسرحى أو الروائى أو القصصى أو كل من يستخدم الكلمة‎ 
کل ق ار آل ورو ا ال ا ل ف‎ 
الليحة والألوان والكتل والفرشاة » وبالسبة للموسيتى فهى تتمثل فى‎ 

الجملة الموسيقية والمقامات والآلاث ممختلف أنواعها . . . إلخ . 
وعلى هذا فان الشكل ليس عرد زحارف مظهرية يضيفها الكاتب 
من عندیاته حتی برغب الناس ى الاطلاع على مضمونه كا يقعل النقاش 
عندما يقوم بطلاء جدار للإحفاء جهامة الطوب . إن درامية الشكل تقوم 
على مدى ارتباطه العضوى بالمضمون الفكرى المتفاعل داحله . وكلا 
كانت العلاقة العضوية وثيقة متفاعلة »فإنها تؤكد نجاح العمل الفى 
درامًا . وهذا يوضصح بالتالى أنه لا وجل الشكلى الدرامى الحدد الذى 


۳٥ 
مكن فرضه على أى عمل فى »> لأن الأشكال الدرامية تختلف اختلاف‎ 
بصمات الأصابع . هنا تبرز أهمية وعى الكاتب بمضمونه »> فليس‎ 
الطلوب من الكاتب المسرحى أن بكون واعيأً باستمرار وإلا حولت فنيته‎ 
الى حرفية تسود فيا الصنعة على الفن . ولكن المقصود بهذا أنه طالما أن‎ 
الشكل الدرامى يعبر فنيا عن جزئيات المضمون » فإنه يتحت على الكاتب‎ 
ألا يتدحل فى توجيه السياق وجهة معينة » ويترك قيادة إحساسه الدرامى‎ 
للتسلسل المنطتى للحوار والتلاحم ين الشخصية والموقف . ولكن إذا‎ 
قالت له حاسته الدرامية إن التسلسل قد أوغل ى خط جانى وف أرض‎ 
محهولة »> عندئذ بجحب أن يعود إلى وعيه الدرامى إمسك بزمام الموقف‎ 
ويوجه الاحداث والمواقف والشخصيات الوجهة الى تتفق ونظرته‎ 
الشاملة إلى العمل ككل » لأنه الوحيد الذى يرى الجزء من خلال‎ 
الکل › اما الجزء فرعا یبالغ فی السیر فی طريتق جانى قد بحل بالتوازن‎ 
. الدقيق ين الشكل ولمضمون‎ 
وا من الخطاً أن يكون الفنان ناقدأ لعمله فى أثناء عملية الاإبداع‎ 
الفنى حتى تار ما يتلاءم مع طبيعة عمله ويرفض ما يتناف معها . ولكن‎ 
من النطاً الدرامى أن يستمر على نفس حدة الوعى ودرجة التدحل‎ 
المفروضة فى الناقد الذى يعتمد على حدة.إدراكه للعملية الى مر با الفنان‎ 
حى ينقل تذوقها والاستمتاع بها إلى القارئ . أما لو ظل الفنان بنفس‎ 
حدة الوعى فسيفقد جزءاً حيوبا من التلقائية. الدرامية المغروض تواجدها‎ 


۳٣ 
إلى حد كبير نى أى عمل فى . ولذلك فان درجة وعى الفنان مراحل‎ 
التشكيل الدرامى لعمله تعتمد أساساً على مدى حاجة العمل وخحاصة فى‎ 
تقاط القحول حتى يظل الزء دانما. تحت سيطرة الكل » أو لكى تستمد‎ 
الخلية حياتها اللناصة من اللحياة العامة للجسد . فإذا زاد وعى الفنان عن‎ 
حده » فانه غالبا ما يركز الانتباه على الكل بحيث يمل مقومات ال جزء‎ 
ما بجنح بالعمل إلى التسطيح والتعمم بدلا من التعميق والتخصيص الذى‎ 
يكسبه شخصيته المميزة » فالكل ليس سوى الاأجزاء مجتمعة فى تكوين‎ 
عضوى درامى . والفنان الذى يظن أنه من المفروض المرور على الأجزاء‎ 
مر الکرام لأن هدفه الأساسی یکن نی الكل خطئ خطاً کبیا لأن‎ 
الأجزاء هى الطريق الوحيد المؤدى إلى الكل » واهما لما هو إشمال للكل‎ 

ی الوقت ذاته . 

ولا بعنى هذا أن الحزء جب أن يستحوذ على وعى الفنان كهدف له 
قيمة درامية فى حد ذاته . فعناية الفنان بالجزء مرهونة بالحتميات الى 
يفرضها الكل » لأنه من الخطأً أن يقول الناقد على سبيل المغال إن 
الكاتب المسرحى لم يستككل دراسة الفكرة التى قدمها فى مسرحيته من 
كل جوانا . إن العبرة ليست بدراسة الفكرة من كل جوانبها > لأن 
الفكرة تنبع من نسيج المسرحية ولیس هما ی وجود فنی ودرامی خارجه . 

هذا هو مفهوم النقد الحديث للدراما . أما خلطها بالمأساة أو 
التراجيديا فن قبيل سوء الفهم وعدم الاإ مام بابسط الفروق العلمية يبن 


۳۷ 
نوع وار › فا مأساة أو الراجيديا باختصار هی مرد لوع من أنواع 
السرحية » وتم بتجسيد الجانب الجاد والمتجهم من الحياة » وتصور 
الإنسان وهو يہوى إلى القاع وهو لايملك من مصيره شيئاً . من هنا كانت 
أحاسيس الرعب والعطف التى تثيرها فى نفس المتفرج » الرعب من 
الصير الرهيب الذى يساق إليه البطل ولا مفر منه » والعطف عليه لأن 
المتفرح يشارك البطل نفس الموقف الإنسالى ويتخيلى نفسه كا لو كان 
مكانه . ولعل من أقسى وأعنف مواقف الأساة أن يزم التق دون 
الباطل » وان يسقط الاإنسان الطيب وينتصر الشرير. هذا هو المفهوم 
البسيط للتراجيديا أو الأساة » ولكن الأساة الحقيقية هى أننا لا نفرق فى 
مصر بين الدراما والتراجيديا » هذا فى الوقت التی یتحتم فيه على الكوميديا 
أن تكون درامية هى الأخرى وإلا انتفت عا صفة الفن ذاته . 
ويظن البعض نى مصر أيضاً أن النقد الحديث بنادى مبدأ الفن 
لفن » وأن على الكاتب المسرحى أن بنعزل ى برجه العاجى بعيدا عن 
تيارات امحتمع وتجارب الحياة . ولكن هذا الظن من الأخطاء الشائعة فى 
مر دن بن الاد لان الد الد كد عملا ان اى كاف 
مسرحى لابد أن يستوحى المضمون الفكرى لمسرحياته من ظروف المجحتمم 
الذى يعيش داخله ويتاثر بأحواله وملابساته أثناء قيامه بعملية اللخلق 
الفنى » إذ أن الكاتب المسرحى وهو الضمير الواعى محتمعه لابد وأن يلور 
وجدانه ويضع يده على نقاط الضعف والقوة بحيث برى ما لا براه 


۳۸ 
الشخص العادى . من هنا ترز أهمية الفن وا والمسرح حو 
بالسبة للمجتمع المعاصر . فهو البؤرة الى تتركز فا مجارب الحياة الى 
بعيشها ذلك الجتمع وتتجمع فيا كل الخصائص والمميزات والأحاسيس 
والاتجاهات الى تلق منه ممحتمعا متبلورا ملك كل العناصر اللازمة 
والضرورية لمحياة صحية سليمة . وعلى ذلك لا يمكن الفصل بين الفن 
والحياة إذ أن الناقد لو قام بهذه المهمة » فسيفصل الروح عن ال جسد » 
وہالتالی تصبر الروح شيئا جردا لا نستطيع إدراكه واستيعابه فى حين 

يتحول الحسد إلى جثة هامدة لا حراك فيا . 

والناقد الذدى بنادى عدا « الفن للفن» عاول حرمان ابجتمع من 
أروع وأخلد حصائصه الى تتجسد فى الفن » وف الوقت نفسه بحرم الفن 
من الاتصال بجذوره ومنابع حياته ويحكم عليه بالموت أو الجفاف 
والتجمد على أحسن الفروض . ولذلك فان النقاد الذين يؤمنون 
بدا «الفن للفن» ويعتقدون أنبم حاة الفن من السوقية والدعاية 
رالاإسفاف هم ف الوقت نفسه من الد اعداء الفن لانم يمنعون عنه المواء 
المتجدد وبقطعون شريان المحياة الذى يده بالدم من المحتمع . وإذا 
استعرضنا تاریخ المسرح على مر العصور وى تلف البقاع سنیجد انه کان 
من أهم العوامل ألفعالة ى تغيير الحياة ودفعها إلى الأفضل . فالفن 
المرحى ليس محرد مرآة تعكس ما يدور فى المحتمع دون إدراك الأبعاد 
والظروف والقوانين التى تتحكم فى حركته » ولكنه الضمير الوإعى الذى 


۳۹ 
برى الماضى ف ضوء الحاضر » ويلتى ببصره إلى افاق المستقبل ليستشرف 
الآماد الى يمكن أن يصل إلا هذا المجتمع . 
هکذا. کد النقد الحديث استحالة فصل المسرح عن امحتمع لصالح 
الان معا . ولكن هل معنى هذا أن يتحول الكاتب المسرحى إلى آلة 
تصوير تلتقط ما يدور فى الحتمع أو إلى بوق يردد ما يعتقد أنه صالح 
له ؟ ! الاجابة على هذا السؤال بالتى طبعاً لأن المفروض على الكاتب 
املسرحى أن يدرك الحد الفاصل ين دوره ودور المصلح الاجتاعى أو 
الداعية السياسى أو المفكر الاقتصادى أو الواعظ الأحلاق أو رجل 
الدين . . .إلخ . فيدان الفن تحكه عوامل جالية وتشكيلية لا تسمح 
حمل أعباء على الاجتةاع أو السياسة أو الاقتصاد أو الأخلاق أو الدين 
كاملة . إن الوعظ والاإرشاد وظيفة رجل الدين » ودراسة التاريخ من 
عمل المئرخ » وإصلاح امحتمع من اختصاص علماء الاجماع 
والاقتصاد » والدراسات النفسية هى ميدان عام التفس .. إلخ . 
ولا بمكن الفنان أن يكون كل هؤلاء فى شخص واحد »› وإذا حاول 
ذلك فصيره الفشل حيث إنه محاول ولوج ميدان ليس من اختصاصه › 
وحمل أعباء لیس ف مقدوره القیام با . عليه إذن أن يركز اهمامه فى 
دائرة الفن الى مم بموقف الاإنسان من كل التيارات الاجماعية والفكرية 
والسياسية والاقتصادية ومدى تشكيلها هذا الموقف سواء بالتناقض 
أو التناغم » أى أن الإنسان هو بؤرة اهام الكاتب المسرحى » فى حين 


٤ ١ 
. تشكل الظروف والخلفيات المعاصرة عرد أصداء للوجود الانسانى ذاته‎ 

أما عن لغة المسرح الى ينقل الكاتب من خلاها مضمونه الفكرى » 
ف ارت جال ا ل مر ين ضار اله فار ا 
فقد نادى الفريق الأول بأن لغة المسرح بجحب أن تكون بالفصحى الى 
حملت تراث العرب إلينا من شعر العصر ال جاهلى حى عصرنا هذا . وهی 
اللهجة الوحيدة القادرة على التغلغل فى نفوس العرب جميعا نظراً لاشتراك 
لافار ال ا فيا ولاختلاف اللهجات الحلية الى لاتفهم 
بسهولة . وهى اللهجة الوحيدة الثابتة على مر العصور والأزمان من عصر 
امرئ القيس حى توفيق الحكي » أما اللهجات العامية الحلية شتختلف 
باختلاف المناطى الجغرافية وتوالى عصور التاريخ › وبالتالى لا بمكن 
الأعال الفنية الى كتبت باللهجة العامية أن تصمد لاختبار الزمن إذا 
تطورت هذه اللهجة وتغيزت مدلولانما وألفاظها . 

أما أنصار العامية فينادون بأن انطلاق اللهجة العامة وعفوينما أى 
التعبير عن الاحساسات والأفكار لأحسن دليل عل أنها لغة الفن 
لري الأضل الت س اناا غل اللرار ورون أذ الغ أت 
هن ي خد اة درا وة اليو غ راان ان ا 
وهذه الوسيلة تختلف باختلاف ما يقوله مما يحم على الكاتب المسرحى ألا 
تقد بأحکام الفصحى وقوالبما الى تحد من انطلاق التعبير وقوته › وأن 
بحضعها ويطوعها حى لو حرج عن قواعدها واصوهما إلى نطاق العامة 


الدارجة لكى يتفادى وضع عمله وراء قضبان الفصحى . 

ولم يستطع أنصار الفصحى وأنصار العامية أن بلتقوا فى منتصف 
الطريق لحل هذه المشكلة التى أصبحت تقليدية وجدلية لا تخرج عن 
نطاق السفسطة ونسوا فى خض الجدل والناظرة أن هناك لغة خاصة 
بالمسرح لابد أن يتمثلها الكاتب المسرحى ويطوعها ويشكلها بدافع من 
کیانه الفکری وبوازع من استيعابه لتقاليد المسرح » وأن على الكاتب 
اللسرحى أن يوجد لنفسه معيارا حاصا للتعبير عن الموقف الذى يعال جه وان 
بطوع أداة اللغة فى سبيل خدمة عمله . من هنا تصبح المشكلة لغة فن أو 
لا فن وليست مشكلة فصحى أو عامية . فالمسرح عموماً له لغته اللخاصة 
به الى يفرضها العمل نفسه دون إقحام أحكام خارجية عليه . والمضمون 
هو الذى يشكل اللغة ويطوعها » فإذا تنافر معها » فى حالة فرض 
الكاتب المسرحى على مضمونه لغة معينة › فلابد أن محدت انفصام ین 
الشكل والمضمون . والمسرحية كعمل درامى هى الضحية الوحيدة لمثل 
هذا الانقصام . 

ولعل أهمية هذه القضية تكن فى أن الحوار الدرامى يعد من آهم 
العناصر الفعالة والحيوية التى يقوم عليها بناء المسرحية » ومن خلاله فقط 
بستطيع الضمون أن يعبر عن نفسه . فاذا كانث المواقف والأغداك 
مثابة الميكل العظمى للمسرحية » فالحوار هو اللحم والخلايا والشراين 
الى تملا هذا الميكل وتمده بالحياة . وعادة ما تعبر الشخصيات والمواقف 


۲ 
عن نفسها بأسلوب الحركة المادية أو النفسية > وحين تعجز الحركة 
الدرامية عن الاأنطلاق يبرز دور الحوار لاأسعافها وإطلاقها من عقاها مما 
يساعد على استمرار المسرحية وتطورها . فالكاتب المسرحى لا يملك 
السرد الذى بستطيعه المؤلف الروائى والذى يساعده على التعليق على 
الأحداث » وليل الشخصيات » وإلقاء الأضواء على ما يدور 
بداخلها » وربط المواقف بعضها ببعض » وسد الفراغات التى قد تنشا 
ى التسلسل الدرامى . . . إلخ من العوامل الى تسهل مهمته فى إبراز 

العمل الروائى بالشكل الذى برتضيه مضمونه . 
أما إلكاتب المسرحى فلا ملك هذه التسهيلات الروائية . فهو لا 
ملك أداة أخحرى أفضل من الحوار للكشف عن داخحل شخصياته 
وتعليلها والتعليق على الأحداث وإحكام. تسلسل المواقف وتتابعها وسد 
الفراغات الى تؤثر على متانة البناء. وعضويته . ويتحدد مدى لجاحه 
أوفشله بمدى توفيقه فى استغلال أداة الحوار . فن المفروض عليه 
أ ألا يدخل بمسرحيته إلى داثرة مغلقة تقترب بالحوار إلى أسلوب النقاش 
أوالجدل أوالحوار الذى يدور ين الناس فى الحياة اليومية » لأنه إذا 
وفع هااا أف ت اة وو ف ااا وت 
مواقفه بسبب تفكك السلسلة المنطقية الرابطة ها مما يؤدى الى إصابة 
المسرحية بنتوءات وأورام لابد. أن تضعف من حيوينها وتقللى من 
جاها . 


۳ 

ويفرق الناقد الحديث ين الحوار الدرامى ى المسرحية وين النقاش 
وا-لحدل والحوار اليومى يبن الناس نى حياتهم العادية . فالنقاش والجدل 
ولغة الحياة اليومية كلها وسائل تخضع لأسلوبنا العيشى النفعى البحت » 
أما الحوار الدرامى فلابد أن يمتثل ميات الفن وجالياته حى يكون ذا 
أثر وظينى فى بلورة الشخصيات » وتدفق الأحداث » وتسلسل المواقف 
ولذلك يخضع الحوار لعامل التطور الحيوى الذى ينقلنا من حالة إلى 
أحرى » ومن موقف الى موقف > م يصعد بنا إلى فة الأحداث وببط 
بی ا 0 ا ا 
متفاعلاً ينبض بالحرارة ويشتعل بالحركة المادية والنفسية الى تنبع من 
النوظيف الدرامى لاديقاع > والجرس > والرمز » والاإيحاء » والتطور › 
والفو ... إلخ من الأدوات الى يستخدمها الحوار فى منح المسرحية 
الشخصة المميزة ها » والتى تضيف شيا إلى التقاليد الدرامية الى سبقما 
من قبل . 


نقد الرواية 


ينظر الناقد الحديث إلى الرواية نظرة تحتلف بعض الشىء عن نظرته 
إلى الشعر والمسرحية » وإن كان يستخدم نفس العايير اموضوعية 
والمقاييس التحليلية . ولعل اخحتلاف النظرة يرجع إلى اخحتلاف الوسائل 
والأساليب التى يستبخدمها الكاتب الروائى عن تلك التى يستعملها الشاعر 
أو المؤلف المسرحى . فالرواية لا تخضع لمواصفات القثيل المسرحى أمام 
الجمهور أو حتى القراءة الشفوية الى نجدها فى الشعر » ولذلك استطاعت 
أن تتفادى القيود ا مغروضة على كل من المسرح والشعر . فالرواية تنمض 
على علاقة خحاصة بين القارئ والروافى تتيح هما إمكانات أشمل من جهة 
الاندماج المباشر والشخصى ف التجربة النفسية الى عادة ما تم فى جو 
ميل الى الحلوة والوحدة . 

والرواية من الأشكال الأدبية الى تحظى بشعبية كيرة لدى جمهور 
عريض من القراء » ومن السهل على أى قارئ عادى أن يتعرف على هذا 
الشكل الروائى بين الأشكال الأدبية المتعددة . ومع هذا فإنه يصعب على 
النقاد والدارسين إجاد مفهوم حدد او تعريف شامل لفن الرواية نظرا 
لتعدد اتجاهاته وتطور أساليبه مع توالى العصور الختلفة . فقد تمكن هذا 
الفن من استيعاب وهضم أنماط كثيرة من الكتابة مثل المقال » 
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والخطابات الشخصية والمذكرات » والدراسات التاريحبة »> والوئائى 
الدينبة » والمنشورات الثورية » وأدب الرحلات » وكتب اللياقة والسلوك 
الاجتاعى » وأنماط أخرى من الكتابات النثرية . ويعتقد الناقد 
الموضوعى التحليلى أن التسهيلات التعددة والأساليب الرنة الى 
استخدمتہا الروایة کانت ذات أثر سلی على جالیات الشکل الروائی لأن 
اهام معظم الروائين اتجه إلى المضمون » وقل تركيزهم على الأداة الفئية 
القادرة على توصیله إلى القارئ . والقارئ الذی لا تم بالق المالية 
الموضوعية » غالباً ما ينصب اهتامه فقط على الأفكار المثبرة أو التجاوب 
العاطنى الذاتى بينه وبين ما بقرؤه فى خلوة » ولذلك فالروالى الذى 
عرص على الشعبية الرحيصة فقط غالباً ما يلجأ إلى دغدغة حواس 
القارئ ومداعبة غرائزه بصرف النظر عن جاليات الشكل الفنى لروايته , 
نشا اتجاه قد نى النقد الروائى بحلل مضمون الرواية كا لو كانت 
دراسة اجتاعية أو إنتاجا مكتوباً ليس له شكل مدد . وف الواقع فإن 
إمكان الرواية الواسعة فى استيعاب مضامين كثيرة ومتنوعة أو تحويلها فى 
بعض الأحيان إلى أداة عملية لتحقيق أغراض معينة » كل هذا يرجع 
إلى مرونة الشكل وقدرته على هضم كل هذه المتناقضات › ومع ذلك 
لا تعنى هذه المرونة إطلاقاً أنه لا يوجد شكل فى على الإطلاق › ولكنبا 
تعنى الحركة العضوية والديناميكية لأى شكل لا بخضع لمنطق القوالب 
الحامدة »> هذا هو مفهوم الرواية الحديثة الى لم تعد er‏ بالمغامرات 


٦ 
والأهوال والصراعات السدية والأفكار الحردة بقدر اهمها بالاإنسان‎ 
وموقفه من اللحياة والكون من خلال شكل فى تمبز يحمل من الا يحاءات‎ 
والدلالات والمعافى واللمسات ما يزيد كثيرا على الرواية التقليدية الى‎ 
تتحذ من السرد الرتيب ا > رکرت الرواية الحديثة على الآثار الى‎ 
مارسها ضغوط الحباة على اللإنسان » بمعى أن اللانسان کان غور‎ 
ارتکازها فی حین تراجع امجتمع بكل ظروفه الطارثة ا المؤقتة إلى‎ 
الخلفية » ولذلك تكاد سحلو من الأحداث أو الحوادٹ بمعی معنی أدق > لأن‎ 
لحادث هو ما بقع اللشخصية فى حين أن الحدث هر ما يمع داحل‎ 
الشخصة أوما بصدر عنا من تصرفات مكن أن تكون سلوكية ملموسة‎ 

أو فكرية حردة . 

ويرى النقاد الحدثون أن اهبام الروائيين بالخياة الداخلية للإنسان 
برجع إلى اكتشافات عام النفس . وأدى هذا بالتالى إلى ارتباط الرواية 
با منج العلمى الدقيق الذى بنأى عن المصادفة كعامل من عوامل البناء 
الدرامى > وعن الحيل الرلية الى لا تتم إلا بإثارة الضحك » وعن 
العناصر اليلودرامية الى مبدف إلى إثارة ا والرعب ولا شیء غير 
ذلك . بدأت المحبكة. نى التراجع الى انلف وبرزت أهمية دراسة موقف 
الإنسان من الكون بحيث يشل البؤرة الى تنبع منہا كل الأحداث 
والمواقف > وتشكل بالتالى البناء الدرامى للرواية . ويقو الروالى 
و کے ی و شه بت دی جیه ا 


۷ 
للحدث فى حين أن الحدث ليس سوى الشخصية تتحرك وتحيا» وعندما 
تكلم النقاد الحدثون عن الشخصية فإنبم يقصدون الشخصية الإنسانية 
بصفة عامة بصرف النظرعن مركزها الاجماعى » أوثرو نما الاقتصادية . فهذه 
كلها ظروف اج اعية موقتة » وما . بہم الروالى ا لحدیث هو جو هرال نسان 
حن عط مدرد اکا راچ وهل لای انان 
ولكن النقد الحديث لا يرفض الحبكة تماما کعنصر هام فی بناء 
لروابة . فالشخصية هى التجسيد الحى اللحبكة التى تربط ين الللفية 
والشخصية . و محدث انفصام ين الشخصية والخلفية ولا 
بستفيد أحدها دراميا من الآحرء ومنذ القرن الثامن عشر لم تعد الحلفية 
محرد وصف لناظر الطبيعة من جبال وتلال وسهول وغابات ويحار بل 
حولت الى بجسيد لادا الصراع النفسى الذى يدور داحل 
الشخصيات . فقد أثبت الفن الروائى قدرتہ علی ان پشکل رکتاً اما ی 
الفكر الانسالى › لأن إمكاناته كانت أشمل وأوسع من إمکانات 
الانواع الأدبية الاخحرى يث استطاع أن يستوعب انواعا متعددة من 
الدب وأغاطا ختلفة من التطور الاجياعى . وهذا دليل على قدرته على 
الجمع ين الفن الجميل بموضوعيته وأصالته وين التسجيل التارخى 
والاجتاعى بفائدته الحمة ى دراسة موقف الاإنسان من محتمعه . ولذلك 
مكن الحكم النقدى على الرواية من ناحيتين : الأولى من ناحية علم 
ا لمجال واصراره على القيمة الفنية للشكل وعلاقته العضوبة بالمضمور 


٤۸ 
وتجسيد الحياة المعاشة فى كل متكامل » والناحية الثانية من جهة العلوم‎ 
. الانسانية وإيمانها بعمق النظرة › واتساع الافق › والالتصاق بالحياة‎ 
تجسدت هذه الخصائص كلهاةى رواية « الحرب والسلام » مثلا لتولستوى‎ 
. عندما جمع بين التسجيل والفن فى وحدة لا تقبل الانفصام › فقد جسد‎ 

نولستوى العلاقة يبن حياة الأفراد والمصير العام المتربص بهم »> وكذلك 
العلاقة بين حركة التاريخ والطبيعة البشرية » ومن خلال هذا كله 
تبلورت الحياة بكل صراعاتها ومتناقضاتها . . 

ویتفق ادوین موير فى كتابه «بناء الرواية» مع كل من | .م. 
فورستر فى كتابه « ملامح الرواية » وهنرى جيمس لى كتابه « فن الرواية » 
على أن الناء الدرامى للروابة- هو العامل الأساسى والوحيد الذى استطاع 
أن مخلى منبا فناً قاثمًا بذاته وله شخصيته المميزة » ولذلك بجحب أن نفرق 
ين نوعين من الشكل الفنى للروابة : النوع الأول وهو الرواية الملحمية أو 
البانورامية والثانى وهو الرواية الدرامية التشكيلية الى نبدف إلى الق 
الفنى أولا وأحيراً . فالرواية الباتورامية ذات حبكة هزيلة ومفككة ولا 
ترتكز على حجر زاوية واحد » والأحداث تعتمد فى تسلسلها على عامل 
لمصادفة ومزاج الكاتب الشخصى . وغالباً ما تأنى النهاية مفتعلة لأن 
لروائى يعجز عن وضع الفا نمة الطبيعية عندما تجرفه الأحداث بعيدأ عن 
انط الأساسى » ولذلك بضطر إلى قطعها ويترها بأى شكل › وهذا كله 
نتيجة طبيعية لفقدانه السيطرة الدرامية على الشخصيات المتعددة التى لا 


۹ 
مثل نفسها بقدر تمثيلها لظواهر طبيعية واجاعية » ولذلك غالبا ما تعجز 
عن شد انتباهنا وإثارة تعاطفنا . 

أما الرواية الدرامية فتركز الانتباه على حط أساسى واحد يعتمد على 
التسلسل المنطتى والتدفتق الطبيعى للأحداث من أول موقف نى الرواية 
تتكشف فيه طبائم الشخصيات وتفكيرها وسلوكها الذى يجب ألا يتغير 
إلا بناء على احتكاك فعلى وحاسم بالمواقف الدرامية » وليس جرد التدخحل 
الشخصى للكاتب » وهذا واضح على سبيل المغال فى رواية « الرجسى » 
لجورج ميرديث ورواية « الكبرياء والتعصب » لون أوسان حيث لا بحدث 
أى تطور ف الشخصيات إلا عن طريق احتكاكها بالشخصيات الأخرى 
ا راف كه العري الك ب ا افر ن 
الشخصية والموقف . وينظر النقد الحديث بعين الاحتقار الى الوصف العابر 
لطبائم الشخصيات وانعكاسانها » لأن الرواية الدرامية تتعدى الوصف 
السطحى العابر للأشياء إلى التوتر الكامن لى النفس البشرية . وعلى هذا 
التوثر يقم الصراع الدرامى لأية رواية > وهو الصراع الذى بحتم على 
لروائى أن يمدف إل التكثيف والتركبز وليس إلى التوضبح والتحليل . 
فالرواية الناضجة فنا وفکر یا هى بثابة بؤرة العدسة الى برى فيا 
اللانسان حياته فى ومضات حادة وسريعة. 

وإذا كان الكاتب المسرحى يزم نضمه أحياناً بالوحدات الثلاث : 
وحدة الحدث والزمان والمكان » فليس أقل من أن يازم الروائى نفسه 


ا 
بوحدة الحدث حى لا تفقد الرواية حدتما وكثافتا . وعظمة رواية 
مثل «مرتفعات وذرنج » تكن فى هذا لأن منج الرواية الدرامية هو 
الحذف والاختيار وليس الاحتواء والتجميع »> حذف المسح الشامل 
للمجتمع والتركيز على قطاع صغير يتيبح للروائى التعمق وإرساء الأساس 
المتين لاإقامة بنائه الدرامى الشامخ وليس مرد العرض الفوتوغراف لا كبر 
مساحة مسطحة ممكنة كا تفعل الرواية البائورامية أو الرواية الملحمية أو 
الرواية الاجتاعية . ولعل هذا من أسباب نشأة القصة القصيرة التى تركز 
الضوء على رقعة ضيقة جدًا يمكن أن نرى الإنسانية كلها منا » أو كا 
قال جی دى موباسان إن الروالى بحب أن يتعامل مع شريحة اجتاعية 
واحدة فقط لأن التركيز هو منهج الأدب بصفة عامة . 

وف الستقبل قد تولد أشكال روائية جديدة لا کن الننو ها 
ولكننا سنتمكن من التعرف علا فى حينها وربطها بالتراث الروالى 
العالى » فهذا الفن الأصيل قادر على استيعاب الحياة وبلورتها » ولذلك 
جحد نفسه باستمرار عن طریی تطویر اشکاله وتولیدھا حتی ہوا کب تیار 
الحياة المتدفق والمتجدد داماً > حى حر صيحات اللارواية أوالرواة 
الضد توضح لنا أن هذا النوع الثائر والرافض لكل الأشكال التقليدية 
للرواية أكثر حرصا على تجديد الشكل الروائى وتطويره من الذين 
يساندون الشكل التقليدى حى لا يتجمد ويتحول إلى قالب يذهب 
بالرواية بعيدا عن موكب الحياة . 


لنقد الموسيق 


بؤكد النقد الحديث أن الموسيتى تنبض على المبدأ الموجود فى الفلون 
الأخرى وهى أنها حسية ى جوهرها بحيث بعتمد تأثيرها على أساس 
مادى صريح وحدد فتقوم طبقة النغمة بتحديد درجة ذبذبة اهواء » كا 
بتحدد لونها بما فبا من أنغام متوافقة تتوقف حدتما على سعة الذبذبة . اما 
قوامها فيستمد صفته من وضعه النسبى ى السلم الموسيتى . والموسينى 
بطبیعتہا فن زمنى ينبع تأثيره من تتابع أنغامها » وكل نغمة منا تحدد 
صفة التأثير ا الى للنغمة التى تلا . وقيمة النغات تكن فى التأئير الذى 
تمارسه على وجدان المستمع »› وتتراوح درجاتما اللا نمائية ين الحدة 
والعذوبة » يبن اللخشونة والطلاوة » ين الارتفاع والهدوء بصرف النظر عن 
علاقاتہا . ولکل درجة من درجات النغم علاقات سيكلوجية شرطية 
حاصة » ولذلك تثبر النغات داحلنا حواطر وذكريات . فبعض النغات 
توح بالحرب مثل نغات النفير »> كا يوحى الكان بالأحاسيس الرقبقة . 
والناى مجو المراعى والسهول . ولكن هذه الإمحاءات السيكلوجية بعاد 
صياغتها وترابطها من خلال العملية الايقاعية اللحنية الى يعبر عا 
التأليف الموسيتى كشكل فى متكامل . واللحن فى حد ذاته عبارة عن 
تردد نغمی متتابع مرهون بزمن محدد » ولكن وظيفته الأساسية تزكز ى 


o 


o۲ 
. عوامل الاثارة والتلسيق اتم الى فى وجدان المستمع‎ 
واللحن نى حد ذاته لیس شيعا حیالیا » وانما هوشیء حقيی > بمعی‎ 
أنه محموعة حقبقية من النغات » كا أن اللوحة هى قطعة من القهاش‎ 
الحقينى مغطاة بألوان حقيقية . ومع ذلك فالخيال يلعب دورا كبيرا فى‎ 
تذوق 2 فعندما نقصد بالعمل الميسيتى صنعة محددة تبدف إلى‎ 
احداث ار ت انفعالىة سحددة فى ای جمهور › فان 2 الموسینی ف‎ 
طبقاً خطط ما » مثله‎ PA E I PER 
فى ذلك مثل العمل الذى ينتجه المهندس . ولكن هذا ينطبق فقطه على‎ 
جانب الصنعة عند الفنان لأن العمل الموسينى ليس مرد محموعة من‎ 
الأصوات » بل هو اللحن كا فى رأس المؤلف الموسيلى .والأصوات‎ 
الى أحدما القانمون بالأداء والى سعها الجمهور ليست الموسينى‎ 
إطلاقاً . إنْها محرد الوسيلة الى يعتمد عليها الجمهور فى حالة إنصا بم‎ 
الناضصج لكى يعيدوا ضياغة اللحن الخيالى الذى دار فى رأس المؤلف‎ 
والانصات الناضج الذى بحب أن نقوم به عند الاستاع إلى‎ 
الأصوات الى حدما أى عاضر ى موضوع علمى مثلا › فحن نستمم‎ 
إلى صوت کلامه › إلا أن ما يقوم به ليس محرد إحداث اصوات » بل‎ 
هو عرض موضوع علمى . فالأصوات هى مرد وسيلة لتوصيل الموضوع‎ 
إلى المستمعين فى أثناء الحاضرة أى لتحقيتق الغاية فى التفكير لأ نفسنافى‎ 


۳ 
هذا الموضوع العلمى . فالحاضرة إذن ليست محموعة من الأصوات الى 
أحدثما المحاضر » بل محموعة من الأفكار العلمية المتصلة بمذه الأصوات 
بحيث تجعل من يستمع إلا يفكر ى هذه الأفكار لنفسه من خلال إعادة 
صياغة أفكار التكلم . وهذا ما محدث تماما فى الحفلة الوسيقية الى 
صل ما عل شىء غير الأصوات الى حدما القانمون بالأداء » فى 
الحالين نحصل على شىء نعيد إنشاءه ثانية فى عقولنا » واعتاداً على 
جهودنا الفكرية والوجدانية . وهذه القدرة ليست فى متناول أى إنسان 
يفتقر إلى الرغبة فى القيام بال جهد المناسب » مها استمع اساعاً منصتا 
كاملا إلى الأصوات النى تخترق أذنيه . 
ولمل هذا هو النقد الأساسى الموجه إلى الموسيتى الشرقية السائدة فى 
المنطقة العربية بصفة خاصة . فهى تربط المستمع إليها من خلال الإريقاع 
لمنكرر أو التكرار الإيقاعى الذى يؤثر على جهازه العصبى فيدمنها من 
خلال الحس فقط وليس بدافع من النيال الرحب . والمستمع أى هذه 
الحالة لا بختلف كثيرا عن الشخص الذى اعتاد جهازه العصى الجلوس 
على کرسی هزاز مثلا » فهو لا يستريح إلا إلى الاهتزاز الرتيب له لأله 
تجربة حسية أولا وانحيرا وليست ها اية علاقة بالخيال . فهذا النوع من 
الاسټاع نوع بدائى جداً لأن قدرات التخت الشرق لا تمنح المستمع 
القدرة على التحليتى بخياله وبالتالى لا يستمتع بالتجربة ال جالية التى لا 
تتاح إلا نى الخيال . وهذه المشكلة ليست فقط من صنع مؤلفينا 


٤ 
الموسيقيين » بل يشترك فيا المستمع المصرى أبضا . فقد نشا منذ نعومة‎ 
اظفاره عل هذه الطريقة الحدودة فى الغناء » والتى لا تخرح عن حدود‎ 

التعبير المرتبط بالعواطف البدائية . 

ويوضح الناقد الأمریکی جوليوس بورتنوى ى كتابه « الفيلسوف وفن 
الموسيي » ان هناك نوعا من الناس يؤكد انه لا يملك اية فلسفة له ف 
الباة أو فى الموسينى . ومع ذلك فالمستمع الذى يعلق على أداء متاز 
لمقطوعة موسيقية بقوله إنه حا ولكن لا مهمه أن يعرف السبب » إنما يعبر 
عن فلسفة بداثية للموسيتى حتى لو كان يعتقد أنه رافض لكل فلسفة . 
ويؤكد بورتنوى أن هذا النوع من الاستجابة الذاتية للموسيتى بلا أى 
استیعاب عقلى › هو نوع بدای إلى أقمى حد » ينطوى على الحط من 
قدرات الإنسان العقلية على التأمل الباطنى والتفكير الناضج . فالمستمع 
الذی لا بہتم بأى عنصر ما عدا المتعة الحسية انما يتجاهل قدراته العقلية 
الكاملة الت وهبہا الله إياه ككائثن بشرى بجمع ين الحس والعقل 
وااو جدان , 

ونفس الكلام ينطبق على المستمع الأكثر ثقافة وعمقاً إلى حد ما » 
وذلك عندما يمول إن الاأحساس الغامض بالمتعة » الذى تتيحه له 
اموسيتى هو إحساس لا تعر عنه الكلات . هذا المستمع مخدع نفسه أيضاً 
عندما يتجاهلل قدراته العقلية كانسان بانب طاقته الانفعالية الحسية 
كحيوان . صخيح إن الانفعال العميق الذى تثيره التجربة الحالية لا 
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مكن أن تنقله الكلات إلى أى شخص اعر لأن التجربة الجالية 
شخصیة لا بمکن ان یدلی بہا إلى شخص آخر بحیٹ تؤدى إلى نفس 
لتأثير الانفعالى . أما إذا كان هذا المستمع يعنى أن التجربة الجالية 
تتعلتى بالانفعالات وحدها » وأنها إذا حللت تفقد تأثيرها » فإنه 
بذلك انما يقصر تذوقه الموسينى على المستوى الحسى وحده. 
ويكن المستمع الصرى أو العرفى أن بطور الموسيتى الشرقية إذا ما 
أدرك أن من واجبه أن يحاول بتفكيره فهم السيب فى إحساسه جال النم 
وسحره » لان يقنع بمجرد المتعة والنشوة اللتين تشرهما الموسيى › عليه 
أن يعرف كنه العوامل الكامنة ی ترکیب الموسیتی ونی آدائہا يث آمكنما 
أن تنقله إلى حالة النشوة تلك . فن الخطا الظن بأن تعليل. التجربة المالية 
بقضى عليما . فا موسيتى لا يقل تأثيرها إذا ما حاولنا إدراك سر استجابتنا 
لحرها . فالعرفة لاتقضى على الانفعال » وإنما نهذبه. مع العلم بن 
كل ما نستطيعه حيال نقدها هو شرحها وتليلها إلى عناصرها اللحنية 
والمارمونية مع إيضاح بنائها وشكلها الفنى . بل إن الغربين أنفسهم - ى 
أوروبا وأمريكا - مازالت أغلب شعوبهم تعانى من الأمية الموسيقية ما 
جعلهم دانماً بجحاجة إلى مثل هذا الشرح والتحليل والإيضاح . ولذلك 
بقول الناقد الأمريكى بورتنوى إن دور الناقد الموسيتى لا بحتل ى الولايات 
العحدة هذه الأهية لأن الشعب الأمریکی ى نظره شعب أمى من 
وجهة النظر الموسيقية . ومح ذلك تظل الحاجة ملحة إلى الدور الحيوى 


٦ه‏ 
الذى يقوم, به الناقد» لأننا نفتقر إلى أوليات المعرفة النظرية الموسيقة 
وقلیلون هم الذين يمكہم أن يقرءوا أويكتبوا الموسين البسيطة 
حد قول بروتنوی . 

ولکن مھا تعقدت الموسیتی فھی ی جوهرها محرد نغات ی لحن 
وأصوات فى إيقاع . إلا أن الأصوات لا تتخذ لنفسها محرد علاقة ية 
مع غيرها فى لحظات متتابعة وعلاقات متناسقة مع غيرها ف الارموفى . 
إنما تظهر الأصوات نى إيقاع » والإيقاع نى الموسيتى » شأنه شأن الإيقاع 
فى الشعر» هو سحره الأساسى ولنفس الأسباب . ويقول إروين إيدمان 
فى كتابه «الفنون والاإنسان» إن الاإيقاع هو الذى بتيح لنا الاساع 
للموسينى بإدراك وجدانى » أما النغات فتتدرح فى وحدات من السهل 
فهمها عقليا . ولكن الإيقاع فى الموسيتى ذو فائدة عظمى أكثر من مرد 
a‏ تيسر الفهم لأن جهازنا العصبى ذو طابع إيقاعى » فنحن 
خلوقات تتصف أجهزتما التى تقوم بعمليات الخحياة الرئيسية فيا بأنها 
إيقاعية رتيبة فى عملها » ونحن مخلوقات كذلك تتأثر إيقاعاتما بأسلوب 
مباشر بتلك الاإيقاعات الخارجية الى تطرق الأذن » وحياتنا الوجدانية 
كلها ذات طبيعة إيقاعية لدرجة أن أفكارنا تخطر لنا على شكل مد 
وجرر. 

وتنبع العلاقة الأولى يين الإنسان وا موسيتى فى الإيقاعات الكامنة فى 
کیانه الجحسدی والفکری › والتی تستجیب على غو تلقائی عجیب 
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لإيقاعات الموسيى » فالتغير الذى يطرأً على الإيقاع لابد أن بمحدث فى‎ 
نفس النحظة تغيراً فى كيان الإنسان وفكره . ولعل الموسيتى تنفرد ماصية‎ 
لا نجدها فى أى فن آنحر » وهى إما أننا نسمعها أولا نسمعها . وف حالة‎ 
سماعها لا تنفصل مساحا الزمنية عن الوقت الذى نعيشه » فنحن نندمج‎ 
مع زمنها وإيقاعها بحيث يستغرقنا تماما اطرادها الإيقاعى . ولكن هذا لا‎ 
بعنى أن الإيقاع هو الأساس الوحيد الذى تستند إليه الموسيتى كا يعتقد‎ 
بعض المهتمين بالموسيتى الشرقية . فالاإيقاع هو الشرط النوعى لكل‎ 
موسیتی » لکنه لیس الکیان الذاتی لأى ما . قد يقال إن هذا الكيان‎ 
رما كان أكثر تمثلا نى الخط اللحنى الذى يربط المستمع بمحاذاته . وكل‎ 
ما يفرق الفن التشكيلى عن الموسيتى فى هذا الحال أن الارتباط بتحرك مم‎ 
. الوسينى على نحو أكثر ألفة وحدة منه مع الفطوط فى الفن التشكيلى‎ 
وحيا يندمج المستمع فى الموسيفى وتستغرقه ألحانما. يعيش لحظا مع‎ 
ذلك التتابع الذى يتألف من ارتفاع وانخفاض النغات ومن تفرقها‎ 
وتجمعها » وهى الى يتكون مما البناء اللحى للمؤلف الموسيى‎ 
إن حياة اللحن » ذلك الموضوع اجرد اللا مكانى الذى يشدو خلال‎ 
الزمان» هو حياة المستمع » وإن إرادتنا لتتجسم فى موج الموسيق الطاغی‎ 
وتعقدها کا قول شوبنہاور الدى يؤكد فى المحلد الأول من تابه « العام‎ 
إرادة وتخيل » أنه تتجلى فى الموسيتى - قبل أی شىء انحر قدرة الفنون‎ 
على السمو بنا فوق صراع اع الإراهة اد لي ليست ااي‎ 
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الأحوال نسخة من المثل أوروح الأشياء» بل هى نسخة من الإرادة 
ذاتا . فهى تين لنا الإرادة المتحركة والمتصارعة والمتنقلة دوماً » والى 
دابا ما تعود إلى نفسها لتبدأً صراعها من جديد . وهذا هو السبب ی أن 
تأثير الموسينى أقوى وأكثر نفاذا من تأثير القنون الأحرى » لأن هذه الفنون 
تتكلم عن الظلال فحسب فى حين تتكلم الموسينى عن الأشياء نفسها. 
ويقابل الاإيقاع ى الموسينى التناسق ف الفنون التشكيلية . ومن هنا كانث 
الموسينى والمندسة المعارية متضادتين » فاهندسة . المعأرية- كا يمول 

جيته - موسيني متجمدة » والتناسق إيقاع صامت . 

وقد تنبع المتعة الحسية الى تثيرها الموسيتى من عناصر ثلاثة : النغمة 
الإيقاع واللحن . ولكن تبدو الوسيق للعقل الموسيتق ادرب أكثر من 
محرد نغات أو ابقاعات أو أخان . وريا لا يوجد فن يبز الموسيتى محيث 
بمكن أن يكون أكثر ذهنية ى جوهره » وأنتى فى صفته . ومن الواضح أن 
تعقيد البناء الموسيتى لا جد تعبيرا الا نى الموسيتى ذاتها »> فلا اللغة ولا 
الحياة تتيح مثل هذا التضافر والتشابك الداخلى على النحوالمتاح فى تلك 
الأشكال الفنبة ذات الوجود المؤقت فى الزمان » والب نسميما التأليف 
الموسيتى . إن هذه التكوينات ذهنية فى مضمونها . إنها مضامين موسيقية 
أر أفكار مرتبملة ببعضها ارصاطاً داحلبًا ء لأن توزيم فكرة موسيقية توزيعاً 
يعتمد على تنويع الأنغام » عملية تتطلب مهارة حسابية لا تتأنى فى لغة 
الكلام إلا لأساطين المنطق . إن أية مدونة موسيقية عبارة عن كيان 


٥۹ 
عضوى من الأفكار المترابطة ترابطا منطقبً» وهذا ماقصده شوبہاور‎ 
عندما قال إن السيمفونية المتكاملة الناضجة قد تكون نسخة ميتافيزيقية‎ 
. كاملة مطابقة للوجود كله‎ 

واذا كنا نعترف بوجود المتعة الحسية فى تذوق الموسيتى » وإن أحدا 
لن يولع بالموسيتى إلا إذا فاق الآخحرين فى تأثره بالمتع الحسية للإيقاع » 
فإن ذلك لا يعنى أن يترك المستمع هذا التأثر لكى يضعف قدرته على 
الاإنصات . فإن أى تركيز على المتعة التى تحدما الأصوات ذانها تؤدى 
بالتالى إلى تركيز العقل على محرد الاسعاع » وليس الاإنصات الذى رعا 
أصبح متعذرا فى هذه الحالة . وهذا ما محدث بصفة خاصة فى تذوق 
الموسيئى الشرقية » إذ أننا م ننتقل بعد من مرحلة الاستاع إلى مرحلة 
الإنصات الذهنى . فكل متعتنا هى متعة حسية نابعة من رتابة الإيقاع 
الذى يدعونا إلى الاسرخحاء وليس إلى التفكير . ولذلك تستول الموسيى 
الشرقية على حس المستمع وليس على عقله أيضاً » ما مجعل أثرها ضعيفا 
على سلوكه الاجماعى لأن التأثير الحسى برتبط موقت بزمنه فقط › ويزول 
مجرد الاناء من عزف المقطوعة . 

والواقع أن عالم الشكل الموسيتى عالم محرد تماما مثل العمليات الذهنية 
الى تدور ف عقل الانسان . وهذا الشکل لا بوجد ی کیان غير کیانه 
هو» إلا أن أوجه تعقیده ووضوحه لا یدانیه فیا ای محال آخر من 
حالات الوجود . والكون الذى نسمعه فى الموسيتى هو بناء بستخلصه 
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العقل من خلال الأذن . وحن تستولى الموسيتى على حس المستمعم‎ 
وعقله » تتحول سیمفونیات برامز أو موزار أو بينهوفن مثلا إلى عوال‎ 
حقيقية قانمة بذاتما » أكثر توقدا وتجانسا من ذلك العام المشوش. الذى‎ 
حبر كياننا الخبالى على الحياة فيه . ومن الواضح أن الموسيتى لا وجود هما‎ 
إلا على نحو مسموع » إلا إذا حيلناها بصورة مسموعة » وهى فى غالبيتها‎ 
تعتمد على الذاكرة والتنسيتق العقلى . والمستمع المتمرس يدرك أن الصفة‎ 
الحسية للأصوات الموسبقية هى المظهر الثانوى الخارجى لتلك العلاقات‎ 
الفكرية والنفسية التى تحرر خحيال المستمع' من منطق الأشياء التقليدية‎ 
وشئون الياة العادية ليعيش نى ذلك التشكيل الرياضى الخالص الجرد‎ 

للصوت . 
وبسبب هذه العلاقات العقلية والفكرية الى تبتعما الموسينى 
الكلاسيكية » فقد وجد فما الناقد الموسينى مادة خحصبة للدراسة 
والتحليل » والشرح والتوضيح › فالنقد هو عملية عقلية وفكرية 
تبحث عن السبب المنطبى وراء المتعة العقلية والحسية الى تقدمها لنا 
لموسينى . أما الموسينى الى تعتمد على الإيقاع كأساس لإثارة المتعة 
الحسية فقط » فلا بمكن أن تقدم للناقد مادةحقيقية قابلة للدراسة 
ا فھی ف جوهرها موسینی بدائية م بلعب العقل الانسافى 
دوراً حیویاً فى إعادة صياغنها وتشكيلها » وبالتالى فهى حاطب الحس 
وتتجاهل العقل مما ججعلها بعيدة عن الغلوم الحديثة للموسيى › والنقد 
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اموسينى علم يعتمد فى نحليله ودراسته على مثل هذه العلوم » ولذلك 
فقد تجاوز موسي الاإيقاع والحس إلى موسي العقل والفكر والخيال . 
ومن هنا كان السر فى أن الموسينى الشرقية السائدة ف المنطقة العربية تفتقر 
إلى النقد الموسيقى المنجى » فالمسألة لا تخرج عن مرد انطباعات شخصية 
يسجلها الناقد فى الصحف والحلات » هذا إذا اعتبرناه ناقداً أصلا.. 
ولن يوجد عندنا مثل هذا التاقد الموسيى إلا إذا انتقلت الموسيى الشرقية 
إلى مرحلة العقل والفكر والخيال > وهى المرحلة القابمة على العلم 
والدراسة » وليس على جرد الموهبة البدائية > وهذا لا يعى التخلى عن 
أصالتنا الموسيقية » بل دف إلى اللحاق بموكب العصر الذى سبقنا كرا 
فی ال العلوم الموسيقية . 


النقد التشكيلى 


بقول الفيلسوف الألانى شوب باور فى الحلد الثالث من كتابه « العام 
إرادة وتخيل » إننا نستنى متعتنا من الفن التشكيلى من تأمل الشىء دون 
أن نخلطه بالارادة الشخصية أو المنفعة الذاتية » فر الراين عند الفنان 
الى محموة مختلفة من المناظر الساحرة تثير الحواس والحيال ما 
توحی به من جال ( ما المسافر العادى الذى لا إا بشو نه الشخصة 
فیری نہر الراین وشاطتیه محرد حط » والکباری محرد خحطوط أخرى 
تقطع ذلك الط الأول . وهذه الحقيقة يوضحها روجر فرای فى كتابه 
«١‏ الرؤية واللوحة » عندما يقول إننا لا نستخدم فى عملية. الرؤية الى 
مارسها فى أثناء اليوم أبصارنا بأى معنى جالى على الإطلاق » وحن نبصر 
ذلك القدر من الأشياء الذى يمنا أمره ويفى بأغراضنا › أما الجانب 
التشكيلى من٠‏ المنظور من لون وحط وشكل وحجم فهذا مالا نراه على 
الاطلاق » فى هذا الجانب تكن مهمة الفئان التشكيلى الذى يقدم 
للمشاهد مالا براه فى حياته اليومية »> وهى للمهمة الى يقوم الناقد 
التشكیلی بتوضیحھا وتحلیلھا حى يستمتع بها أكبر قدر تمكن من 
المتذوقين . 

ويرى النقد التشكبلى الحديث أن العمل الفنى لايقلد الطبيعة لأنه 
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ليس نسخة مكررة منها بل بناء عضوى قام بذاته . ولا بهم نوعية 
اللضمون الذى تاره الفنان التشكيلى لعمله لأن قيمته الحقيقية لا تكن 
فيه » وإنما تنيع من الأحاسيس الجالية التى يثيرها ى داخل المشاهد . 
اة ق سد داع رة ل كل هة نید کل اکان 
امشاهد وتنسقها تجاه العمل ما ممنحه إشباعاً نفسيًا لا تتيحه له حياته 
اليومية المشوشة . ولكى يصل الإشباع النفسى والفكرى مناه يتحم على 
الشاهد ألا مجهد نفسه ف البحث عن الأصل أو المادة الخام التى استتى 
منها الفنان عمله التشكيلى الذى ينفصل تماما عن الأصل » ويستقل 
حياته بمجرد أن يكتمل › ولذلك فالفنان الذى مهد نفسه فى تقليد 
الطبيعة قد جى على عمله الذى يفتقر إلى المعى الفى المستقل › ف حن 
نجد فى لوحة لا تمت إلى الأشكال الطبيعية التقليدية بصلة الكثير من 
المعانى والدلالات والامحاءات والمشرات السيكلوجية . ولذلك من 
الطبيعى فى الفن أن ينفصل العمل الفى عن مدلولاته التقليدية الى 
تعارفنا عليها فى حياتنا اليومية » ولكن هذا لا يعنى بأية حال من الأحوال 
انفصاله عن الإنسان . فالفن التشكيلى يسمى أساساً إلى تقدم العام إلى 
الإإنسان فى شكل أكثر موضوعية وجالا ومنطقية . 
ويؤمن الناقد التشكيلى المعاصر بأن النسبية تتحكم فى عملية التذوق 
الفنى التى يقوم بها المشاهد . فهى . تختلف باخحتلاف بيثته وثقافته وظروفه 
لماضية » ولكن هذا لاينى ضرورة التناسب بين نضج العمل الفى وبين . 


٦٤ 
النضج الفكرى لدى المشاهد . فليس من السهل بالنسبة لمشاهد لم‎ 
بتمرس بتقاليد الرؤية الفنية أن يتذوق لوحة أو مثالا من النوع الطليعى أو‎ 
التجريى » فلابد من وجود أرضية مشركة بين الفنان والمشاهد حى‎ 
تنتقل التجربة السيكلوجية بكل أبعادها المالية إلى المشاهد . وإذا كان‎ 
› علاء النفس يقولون إننا جميعا نستجيب للمنبهات الحسية استجابة الية‎ 
فان مثل هذه الاستجابة عند معظم الاس مرد شیء بدائی لا بعدو آن‎ 
يكون اخحتلاج عضلة أوفورة عصب حسى لايکاد يلحظ » أما الرسام‎ 
أوا لمال فيحيل أحاسيسه إلى استجابات حركية ثم مسد تلك‎ 
الاستجابات على لوحة أوفى قطعة من رخام » وإذا كانت الألوان‎ 
والأشکال تستوقف الأنظار بدرجات متفاوتة » فإن المشاهد الذى يتأمل‎ 
عملا من أعال الفن التشکیلی يستوقفه ویشیر اهټامه ما فيه من قي‎ 
نشكيلية ميزة له > وهى الق الى تمم العين أساساً ثم تنتقل بعد ذلك إلى‎ 
. عقل المشاهد ووجدانه‎ 
ويرى النقد التشكيلى ضرورة الاعهاد على التقاليد الفنية التى تركها‎ 
اتال خالا لأن الفنان التشكيلى لا يبدأ من فراغ . فهويندا‎ 
من حیٹ انتہى من سبقوه لكى يضيف ال جحديد إلى رقعة التقاليد . وشتان‎ 
يبن التقاليد والتقليد » لأنه إذا تحولت التقاليد إلى عرد تقليد للتراث‎ 
. السابق فسوف يفشل الفنان فى إمجاد مكانة لفنه بين الرواد الأصلاء‎ 
ومن هنا بتحتم عليه أن يستوعب التقالید جیدا سحت تترسب فى اللاوعی‎ 
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عنده » وتكون بثابة الضوء المادى الذى ينير له الطريق نحو إنجازات 
جديدة أصيلة . فالتقاليد مكانما فى اللفية الفنية والفكرية عند الفنان 
يث تساعده فقط على استكشاف أسلوبه الخاص به » وتجنبه الدحول 
فى طرق مسدودة ومتاهات جانبية . وکا يقول الروائی الا مجلیزی د . ه . 
لورانس إن اللوسعة تخلد فقط بالحياة التى نضعها فيا » إمعنى أن اللوسحة 
الى تعتمد على التقليد أو النسخ أو النقل الفوتوغرانى لا تملك الحياة 
ا لخاصة با » وبالتالی لا بمکن أن تخلد أو تعيش . ویعبر دی ویت بارکر 
عن هذه الحقيقة الفنية › فى كتابه « مبادئ عل الال » عندما يقول : 
لا يكنى أن تحركنا اللوسعة عن طريق الوجود التعويضى لشىء مثر 
مرسوم فى الصورة » بل بجحب أن تهزنا على نحو أكثر فورية عن طریق 
محخاطبة الحس مباشرة » فالتصوير الذى يقدم لنا شيا يشبه البحر مثلا 
بستولى على مشاعرنا من خلال ما بملكه البحر من قوة وتأثير فى نفوسنا . 
ولكنه لا يصيب هذا الهدف بسرعة مثل صورة لنفس المضمون تبرنا عا 
فما من خحضرة وزرقه ولحطوط . متاوجة . فالأولى تستميلنا من خلال 
ا ولا مر لال الال اران ا 
وهذا بؤكد أن أدوات الفنان التشكيلى مثل العلاقات اللونية › 
والمساحة » والتناسب » والتناغم » والاإيقاع مکن أن تشر النيال 
والحواس معا إذا ما أحسمن توظيفها فى تصمماته » لأا تتملك خحصائص 
موضوعية وصفات مطلقة لا توجد ى الأشكال الطبيعية الى نصادفها فى 
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حياتنا اليومية . وهذه الخصائص والصفات تنبع من الوحدة العضوية الى 
يتمتع بها العمل الفنى وك أن تخر الرجه البشرئ لا سد ال جال 
القسمات أو تناسق املاح ؛ > بل ينبع من شخصية صاحب هذا الوجه 
بوصفها کلاً موحداً ‏ فإن تعبير العمل الفنى أيضاً لا يستند إلى جال 
تفاصيله أو تناستق أجزائه » بل ينبع من الطابع العام لهذا العمل الفنى 
بصفته وحدة متكاملة . والواقع أن القوة التشكيلية التصويرية الى تتصف 
بها روائع الفن إنما هى وليدة ذلك التكامل ال لجالى الذى يجعل من العمل 
الفبى الواحد وحدة منسقة يدرك مضمونها فى شكلها . وليست وحدة 

اا ا بل هى وحدة وجدانية فكرية عقلية أيضاً . 
وهذا يعنى أنه ليس من شأن الأعال الفنية الأصيلة أن تستثير لدينا 
HIN‏ متفرقة مشتتة » بل هى تركز كل مشاعرنا حول العاطفة الفنية 
الأساسية التى تمثل نواة الموضوع الالى . ولعل هذا هو السبب لى أننا 
ين تشاهد عملا فنا أصاد > ندرك أن أمامنا مضسمونا جالا قد ادت 
صورته بموضوعه » واتحد موضوعه بصورته » فأصبح حمل فی ذاته 
معناه » وکأنما هو عام حاص قائٌم بذاته » وق هذا بقول لورانس بوبرمیر 
ان الألوان » والمساحات » والبغات الموسيقية » والألفاظ » لا تحمل قيما 
جالية الا اذا صيغت › eT‏ معي ودلالة . 


وقد أوضح الناقد الانجليزى وولتر اران کل فن ادا کان موفقاً فانه 
بستغا. مادته الذاتية ومصادره الفنية المتنوعة والتوعبة › ولاشك فی أن 
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الغة الل تمتها من الفن:التشكل لابعة اساسا من الين٠ ذلك‎ 
الجهاز الذى يتعامل معه المصور أو المثال بالذات . ولذلك فان النقاد‎ 
والمعاصرين منبم بصفة خحاصة بؤكدون - على نعو ما يفعل آرت بارنز ی‎ 
كتابه «الفن فى التصوبر» - القع الأولية والتشكيلية فى فن التصوير‎ 
والنحت ؛ وليس نمة سبب منطلى يملع التصوير من أن يكون مثل الموسیى‎ 
ف ردا تماما » محيث تصبح عناصر الحط واللون والكتلة هى كل‎ 
ما ستول على اهمام كل من الفنان والمشاهد على حد سواء »> ولدلك‎ 
» فإن الناقد المعاصر بهم أساساً بدراسة القع التشكيلية فى اللوحة أوالقثال‎ 
وبالتالى فهو يركز على تحليل التخطيط اخندسى لتكوين الصورة أو إقامة‎ 
القثال . بمعنى آخحر يتم بتوزيع الألوان على المساحة » أو السب على‎ 
الكتلة بصرف النظر عن الادة الى استنى مها مضمونه . ولا شك أن‎ 
هناك من النقاد التشكيليبن المعاصرين من بنادى بفن لا يعبر عن أشياء‎ 
مها تكن » بحيث ينصب الاهتام فيه على ما بخاطب العين بصفة مباشرة‎ 
الأنه لن يكون هناك شیء مصور تقلیدی صرف الانتباه ویشتت انال‎ 
. إلى دلالات بعيدة عن المعنى الفنى للعمل‎ 
وبقول إريك نيوتن ى كتابه «معتى لمجال » إن الفنان التشكيلى لا‎ 
بسعى إلى نقل الطبيعة نقلافوتوغرافًا » وانا محاول من حلال مصادر فنه‎ 
أن حول مظهرا من مظاهر الطبيعة العرضية إلى موضوع مطلق‎ i 
وتحايد نظراً للاختلاف الجوهرى ين الفن والحياة . فالشجرة عل سبيل‎ 


1۸ 
امثال تنموف الطبيعة نتيجة لأسباب بيولوجية بحتة تتمثل ف بذرالبذرة » 
والرى » والفلاحة » والمناخ . . . إلخ ولذلك فالمدف منها هو المنفعة 
وليس لهال » أما الشجرة الى تنمو فى لوحة تشكيلية فإن الفنان ير مها 
وبطورها لأسباب جالية بحتة » ومن هنا كان الاخحتلاف أو الاتفاق بينها 
وبين شجرة الطبيعة غير ذى موضوع . ويمحكى عن الرسام الا نجليزى تررنر 
أنه أقام ذات يوم معرضاً للوحاته » وى أثئاء جولاته المعتادة بين الجمهور 
المتردد على المعرض سمع سيدة تقول له وهى تشير إلى شجرة ف إحدى 
لوحاته بأنہا م تر ئی حياتبا شجرة بهذا الشكل » فقال ها تيرنر بمنتهى 
البساطة > إن ذلك هو ما قصد إليه تماما . 

هذه الحقيقة الفنية توضح لنا أن الموضوع ليس العنصر الذى بخلق 
الصورة » ما يوجب على الفنان ألا يعتمد على التأثير الإنسافى فى اللوحة 
كبديل عن المتعة اللمالية > فلابد أن تحقق العناصر المعروضة فى الصورة 
قيمة تشكيلية بذاتها . فا بحب أن يراه الناس فى حياتيم اليومية مجحب أن 
تلك القدرة على التأثير المباشر من خلال اللون والخط إذا ما انتقل إلى 
محال الفن التشكيلى . فهناك فرق شاسع ين الصدق الفنى والتصوير 
الفوتوغرانى . فغرابة اللون الى يستحيل وجودها فى الطبيعة قد نجد ما 
يبررها من الناحية الحالية »> كا أن موضوعاً مولا من حطوط لم يسبق 
لأى منظر طبيعى أن تضمنها رعا استطاع أن يجعل المنظر حقيقيًاً على نحو 
جال . ولذلك فالصدق الفنى بحت محريف الطبيعة وتغيير ملاحها فى 


۹ 
أجزاء اللوحة الى تصبح فى هذه الحالة أصلا وليس مرد نسخة طبق 
الأصل » أما اللوحة التى يصر فما الفنان على منافسة الة التصوير 
الفوتوغراف فإا تصبح محرد نسخة لأصل موجود فى الطبيعة » وغالبا 
ما ينصرف المشاهد عن النسخة إذا ماوقعت عيناه على الأصل 
اا 
إذن فالفنان التشكيلى سيد لاطبيعة وليس عبدا ها يسعى فى ذلة 
وخنوع محاكاتبا وتقليدها . ويؤكد النقد الحديث أن المدف النائى للفنان 
التشكيلى يكن نى الحقيقة الجالية وحدها . وهذه الحقيقة تتجسد فى المتعة 
التشكيلية الى محس ما الفنان فى لحظة معينة من لحظات الرؤية ذات 
الصفاء الحسى والشفافىة الصوفية فيضعها فى لوحة أو مجسدها فى حجر. 
ولا بستطيع الفنان بلوغ هذه الحقيقة إلا من خلال اللون والخط لأنب 
للغة الوحيدة التى يستطيع الخدت ا وما رر ا كات ها 
الفنان من عنصرى الخط واللون » هو الال التشكيلى الذى ينتج عنها 
بكل ما حمل من تركيز وتكثيف وبلورة وصفاء . ولذلك فإن أفضل 
اللوحات رمالاتكون أصدقها بالمغى الحرف للكلمة والذى يعتمد على 
نسخ الطيعة . وهذه الحقيقة تنطبق على الفنون كلها لأن الفن له واقع 
حاص به » مستقل وحتلف تماما عن واقع المحياة . بل إن واقع الفن 
أفضل براحل من واقع 2 لأنه تخلص من كل عوامل التشويش 
والاضطراب والضياع الى غالبا ما تسيطر على الاإنسان ف صراعه اليومى 
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من أجل البقاء » هنا يكن الدور الحيوى للفن فى حياة الانسان إذ بمنحه 
المعى ٠‏ وال يحاء » والدلالة > والاإشباع النفسى والروحى » والتنسيق 
الحسى والوجدافى وغير ذلك من العناصر الى تعجز الخحياة عن تقد يها 
للإنسان » ومن هنا أيضا كانت ضرورة النقد الفنى الذى يساعد الإنسان 
على تذوق الأعال الفنية > وبالتالى يسعى إلى جعله إنساناً أفضل يعشق 

ا لجال والحق والحير. 


النقد السناف 

من المعروف أن النقد السينائى يعد من المناهج النقدية الحديثة إذا 
ما قورن بالمناهج التى تحللل الأعال الفنبة سواء فى محال الشعر أو المسرح 
أو الرواية أوالموسيتى أوالفن التشكيلى »> ولكن على الرغم من حدائة 
منج النقد السينائى واختلافه عن هذه المناهج النقدية - فإنه يستمد 
لور واه ا بوخد ا قاعدة لاطي ي انا اة 
الخاصة به » ولعل صعوبة النقد السينائى تكن فى استعانته وضرورة 
استيعابه لتقاليد الشعر و المسرح والرواية والموسيتى والفن التشكيلى » وإن 
کان لابتقید محدودها » بل عليه أن بحلق. المعابير الخاصة بالفن الذى بقوم 
بتحلیله . وهو فن - کیا نری - شامل حمع ين تلف الفنون »وعليه أن 
مزج بينها فى وحدة عضوية حى بحصل على شخصيته المتميزة المستقلة › 
فخ الول ال ضور مكررة لوا خد اواك من هذه الفرن : 

وهذه عملية معقدة متشابكة تتطلب من الناقد السغالى الثقافة 
الموسوعبة » والبصيرة النافذة » والحس المرهف › والوعى العميق . 

فاذا ألقينا الضوء على العلاقة يبن السينا والشعر فسنجد أن موقف 
الناقد السناى موقف حساس وغامض وشائك . فاأستعال كلمة' 
« الشعر» فی ذانہا استعال مهم دانما > حى حن تقتصر على الاستعال 


۷۹ 


۷۲ 
الأدلى » وإذا ماطبقت على الحال السينالى فهى تعنى أن الفيلم يتضمن 
ا ی ت ا اع کا فش غل رفن مدد 
الأيعاد من الحوار والاداء غنية بمعانى القع الإنسانية وتوضيح تجارب 
ا لحياة وإدراك جوهرها . وهى تعنى ايضا ان الفيلم فن يملك من المرونة 
والبلاغة ما يتح للفنان السیای موارد تعبیر تستخرج کل ماعنده من 
حساسية ووعى وإدراك . وهى تعنى كذلك أن هذه الموارد لاتتوافر 
الطربقة نفسها ف فنون الإلقاء القصصى والمسرحى الأخرى › وأن 
يصح الفيلم عملا فنيا خاصا بذاته » كا بصبح الفنان السيفاى 
متخصصا . إذن فمفهوم الشعر ى السينا لايعنى ان الفيلم جرد بديل 
للمسرحية أوالرواية »> ولكنه فن له خحصائصه المتميزة الى تثير من 
الأخاسيس آلقنة لئ القنان وا لحمهور ما تعجر الفنون الاخرئ عن 

إثارته . 

وكان الناقد السيانى الاإنجليزى روجر ما نفل قد ركز مرارا- فى محلة 
١‏ بنجوین فيلم ريغيو ) اتی راس تحریرها بین عامی ۱۹٤۹٩ - ۱۹٤٩‏ - 
على المفهوم الموضوعى للشعر فى محال السيةا » وهو المفهوم الذى اصبح فما 
بعد من التقاليد التى ترسخت فى ذهن معظم الذين اشتغلوا بالنقد 
السينائى فى عالنا المعاصر : فقد أوضح مانقل أن الفضل نى الاستفادة 
بروح الشعر ف السينا يرجع إلى سرعة محرك الصور ف الفيلم مع 
الاستخدام الواعى لاصوت » وهى من العوامل الى تضنى عليه المال 


۷ 
والقوة والمعنى المكثف الذى بيز الشعر. 

ويكن الشعر فى الفيلم فى أفضل استخدام لمذه الإمكانات المتاحة 
للفنان السينالى بصفة عامة وللمخرج بصفة حاصة نماما مثلأ تنجم قوة 
الشعر الأدبى عن إمكانات الكلات والترا كيب اللغوية والفبية الى 
تستخدم لتجسيد التجارب النفسية ! يقول مانفل موضحا 'فكرته : 

« إن الشعر يستمد الكثير من الدماء اللازمة لياته من النيال » وعن 
طريق التشبہات وبالمقارنات المتقاربة تصبح الملاحظة أشد حدة وتزداد 
الخبرة وضوحا وحصبا : کان جریفیت بعتبر أنه قد حقق غرضه 
- وما ینطبق هنا على جریفیت بصفته فنانا سبهاثیا ينطبق على أى أدب 
أوكاتب وصنى آخر - لو أنه مكن المتفرج من أن شارك ميويته فى عملية 
سقوط بابل ! ويبدأ الشاعر فى أن بعل محل الكاتب الإخبارى حياييدا 
محال المشاركة العاطفية الخيالية » كا يصبح المتفرج نفسه عنصرا حيويا فى 
تطور الحركة عن طريتق مخيلته . هنا حب على الفنان السينائى أن يبذل كل 
حاولة ممكنة لبلوغ المستويات العالية من الشعر» . 

إن مقارنة الصور بعضها ببعض وتداخلها هومن أبسط وأهم الأمور 
التى يركز عليا الناقد السينالى فى تحليله للفيلم ؛ فكل صورة تزيد من 
دلالة الأخرى . ووسيلة السينا كا هى الحال مع وسيلة الشعر تستمد قوتها 
من المقارنة يبن الصورء ومن تلك العلاقة السريعة الى يولدها استيعاب 
التجارب الإنسانية . إن الصورة والصوت ف الفيلم هما الأساس الذى تهض 


۷٤ 
عليه شاعريته . وبعض الأفلام عبارة عن قصائد غناثية » وسلسلة من‎ 
الصور الوصفية للمرتبطة بعضها ببعض من خلال وحدة الإحساس‎ 
والجو» وهى وحدة تسيطر على التصوير وتحفق لنفسها مايشبه الإيقاع‎ 
. الذى تلترم به ابيات الشعر فى قصيدة ما‎ 

وينطبق هذا أيضا على لمسات الصوت والموسيتى التى تدخل الأذن 
شريكا فى استيعاب الموضوع والإحساس بأبعاده- الختلفة . 

أما .المقارنة. يبن السيا. والمسرح. فتختلف هى والمقارنة بينها وين 

الشعر : فالشعر فى جوهره روح تسرى ف الفنون كلها ومنهاالسينا » أما 
مرح فشكل أدبى فى قد بعد الأب الشرعى للسينا › لکنا امتلكت 
من الإمكانات الفبة . ماجعلها تستقل عنه تماما . والناقد السینافى 
لايستطيع أن يغض الطرف عن الفروق الجوهرية بين معالحة القصة 
الاتة وسال انامرج وة ادا كات هده الق 
مأخحوذة عن مسرحية : ففى المسرح تنحصر الحركة يون ثلاثة. جدران فوق 
امنصة بحيث تصبح أكار. الأحداث موصوفة أكثر منها مرثية . 

وبرغم تطور. المسرح الحديث واستخدام الأساليب العصرية فى 
الأضاءة وتغيير إلمشاهد بد الوصول إلى مستويات البهر السيخالى - فإن 
وحدة الزمان والمكان والجركة لاععكن التخلص..منا بسهولة . أما الفيلم 
فلايلزم الكاتب التقيد بهذه القيود المسرحية.» بل إن خاصية السينا الأو 
هى التحرر من تلك القيود » لذلك.أصبح من الممكن استخدام اساليب 


Ye 

بعد استعاطما مقصورا على الفن السيمانى الذى يمتلك إمكانات ميزه من 
الفنون ا 

فى المسرح يسدل الستار » وينتظر الجمهور فترة من الزمن حى يتبدل 
امنظر » وهذا الانتظار من شأنه أن بخرج النظارة عن جو المسرحية الذى 
استغرقهم من قبل » بحيث محتاج الأمر إلى محهود جديد من المؤلف 
واخرح كى يندمج الجمهور مرة أحرى فى ال جو الذى أخرجه منه إسدال 
الستار. اما على الشاشة فليست هناك ستارة تسدل » بل إن الشحنة 
النفسية تربط المتفرجين بالقصة من بدايتها إلى نايتا . وعلى الناقد 
التا:. ان بتتبع الأسلوب الذى استخدمه اعرج ey‏ 
الشخنة » حى يصل بها إلى أعلى المستويات الدرامية . 
) ويقارن الناقد السينالى الألانى رودولف ارنہام فی کتابه « الفیلم فنا » 
بين المسرح والسيها فيقول : 

« إن الفيلم مثل المسرح مدنا بوهم جزل . وهو إلى حد معین یعطی 
انطباع الخياة الواقعية » وهذا العنصر أقوى من الفيلم > لأنه على النقيض 
من المسرح يستطيع بالفعل أن يصور الحياة الواقعية فى خحيطها الواقمى : 
أى أنها حياة غير مزيفة » ومن ناحية أخرى فإئه يأحذ من الطبيعة صورا 
لا يستطيع المسيح أن يأخذها على الإطلاق » لكن الفيلم يفقد عمق 
الأبعاد الثلاثة » وتحده أطراف الشاشة بشدة » لذلك مجمع بين التجرد 
من الواقعية وتحسيد مشاهد الأحداث الحية فى الوقت نفسه؛ 


۷ 
اما العلاقة بين الفيلم وفن الرواية فتبدو أ كثر تطابقا من علاقة الفيام 
بالمسرحية » فالرواية تملك من حربة السرد ما بملكه الفيام ف إیراده 
للصور المتتابعة » ولعل القارفق الاسات سما أن قارئ الرواية یری 
الأحداث والشخصيات مستخدما خياله فى حين يراها مشاهد الفيام من 

حلال عینيه . 

ویرى بعض النقاد من أمثال ليون إيديل أنه إذا كان المسرح يعد 
ا لجد الأول للسيةا فإن الرواية تعد آمها . ویضرب بالروالى الأمریكى 
هری جيمس ملا فى روايته « السفراء » الى نشرها عام ۱۹۰۳ 
فقول : إن أسلوب جيمس ف السرد الرواى يعتمد على الرثيات إلى حد 
کبیر » وقبل عفر اکا بدو اة کان درا لود السات ف 
بتحرك ويتنقل من اللقطة للمقربة الكبيرة إلى اللقطة البعيدة حى نرى 
الشخصية من أبعاد متعددة تغنيه عن السرد التقريرى . 

ويټشابه الفيام والرواية فى أن لكل منْها فكرة رثيسية » أو شخصية 
ريسية ٠‏ كما أن لكل منبا عقدة رئيسية يتحتم على القراء أؤ التفرجين 
استيعابها حى يمكنهم متابعة الأحداث بعد ذلك » وهي تدور حول هذا 
احور فى محاولة لوصول ال الل الاخرعن طرق السات السرم 
جيدا » والى تساعد أو تعرقل - فى صراع عنيف مع - أو ضد - 
الشخصية الرئيسية بتشويق وإحكام » هذا الصراع هو روح القصة 
السيمائية » ويستمر حى الذروة فى اة الفيلم . ولعل هذه المقاييس 


VV 
تنطبق على المسرحية » كما أنها تنطبق على الرواية والفيام ما ب ؤكد حتمية‎ 
. وجود الصراع الدرامى فى كل الفنون‎ 
ما دور الموسيى فى الفيام فدور وظینی عضوی ولیس دورا تصویریا‎ 
كما محلو لنا فى مصر أن نطلق عليما اصطلاح « الموسيفى التصويرية » ء‎ 
فهی قد تتعارض ف إيقاعها وإيقاع الأحداث على سبيل إحداث تأثير‎ 
نفسی معین دف اليه احرج »> والموسيى السيمائية تشارك فى مجسید روح‎ 
الشعر الى أشرنا الها ف مقدمة هذا الفصل » وتضاعف من الشحنة‎ 
النفسية الى يبا الفيلم فى نفس المتفرج ؛ فهى لا تكرر الأحداث المرئية‎ 
بايقاعات صوتية » بل تضيف معافى جديدة مستخدمة وسائلها إلناصة‎ 
جا » وبذلك لا يقل دورها ف قيمته عن دور المثيل أوالحوار » بل‎ 
تلك الوحدة العضوية الى بحب أن تتميز بها نفسها كل عناصر العمل‎ 
السينالى : فهناك الجملة. الموسيقية الرئيسية الى تدور حوها باق الجمل‎ 
الفرعية والتنويعات الجانبية مثلها تدور الأحداث الفرعية حول الحدث‎ 
الرئيسى أو الشخصيات الثانوية حول الشخصية الحورية » هذا تشكل‎ 
الموسينى بعدا جديدا للعمل السيغانى يزيد من خحصبه وثرائه » ويضاعف‎ 
من شحتته النفسية ؛ نما يساعد المتفرج على الاستغراق تماما فى العا‎ 
. الحاص للفيام‎ 
أا علاقة الفيام بالفن التشکیى فيقول عا احرج المصرى صلاح‎ 
| : » أبو سيف فى كتابه والسينا فن‎ 


۷۸ 

« إن التشابه بين ( اللوحة ) المرسومة باليد والصورة الأحوذة بالكاميرا 
هو الذى جعل المصورين يدركون أهمية البناء التشكيلى فى الصورة 
الفوتوغرافية »> من حيث التكوين والضوء والدلالات التعبيرية لذلك > 
وهذا هو الذى جعل التكوين فى الصورة السينائية عنصرا جوهري 
e‏ فإلى جانب التعبير الدرامى تطلب هذا التكوين عناصر 
الاتزان والتناسب بصفة مبادئية » إلا إذا كان العكس مطلوبا من وجهة 
النظر الدرامية » . 

ويؤكد صلاح أبوسيف أنه إذا كانت (اللوحة ) القشكيلية 
والصورة الفوتوغرافية تتضمنان الاإيحاء بالبعد الثالث فإن السييا وحدها 
هى الى تستطيع تجسيده بالحركة فى العمق والتدرج ف الضوء » بل إن 
أغلب الوسائل التشكيلية المحاحة للكاميرا السيمائية تعتمد على خحاصة 
التجسيد هذه » ولم يعد البناء التشكيلى للقطاعات السيحائية مسئولية 
اللصور مع الخرج » بل تضاعفت أهمية تصمي المناظر فى هذا الإطار ء 
واصدت الوظائف الثلاث للمخرج والمصور ومصمم المناظر متضافرة 
التأثير فى إجاد العلاقات التشكيلية المدروسة على مستوى اللقطة » وعللى 
مستوى المشهد » وبعد ذلك على مستوى الفيلم كله . 

من هذا يتضح لنا أن الناقد اليائ لا يستطيع أن بحكم على الفيلم 
إلا إذا كان مطلعا على دقائقه عارفا بأسراره وخفاياه »> ولسنا تعنى أن 
يكون الناقد خبيرا تمارسا لفنون الشعر والمسرح والرواية والموسيى والفن 


| ۷۹ 
التشكيلى » وإنما حب أن يكون ملا إ لاما كافيا بوظائف هذه الفنون الى 
تعد القاعدة العامة الى تمض عليما الفن السيتانى » بعد ذلك عليه أن بم 
إلاما تاما بعمل المصور والموسيى والمؤلف والماكيير والمونتير وجميع 
الوظائف السينائية الأخرى » كى یستطیع نقد کل شیء » ووضع يده 
على أوجه الخطأً وثغرات الضعف ؛ وبذلك يتمكن من مطابقة الأسلوب 
2 لا حراج الأحداث الى يشتمل علا 0 ومطابقة هذه 
الات للقصة والجو والزمن والاريقاع والحوار والأداء مع تحليل الررط 
بين اللقطات محيث تكون كل لقطة متممة لما قبلها تمهدة لا بعدها » 
وتحديد طرق الانتقال من مشهد إلى اخر بحيث لا تخرج عن المج العام 
الذى جم به إخراج الفيام : بهذا يستطيع الناقد السيهافى مساعدة الحفرج 
ف تبيين أوجه القوة والجال أو ثغرات الضعف والانْيار فى السل 
اتان 
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